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作者简介 


让-路易•普拉岱尔 (」 ean 一 Lous Pradel ). 艺术史 专家、 艺评家,.他是〈事件)杂志的艺 
水专拦作家.法国卽又3台办午夜儇乐部>以及法 g 电视2台的 （ 倶乐部邙 H 的艺术专 
栏三 A 人.同:时在 K 立巴黎丁艺美院 ( ENSAD } 教授现代艺术 , ，为《国际艺术杂志》与 
其 它汗多 报纸.杂^的长期合亇者， fe 出版了多部著什< 其屮 fe 栝 f 玛拉西炒会> 
(P - 丄奥斯瓦尔德出版,旧:年 K f : 这® .绘亙 .M 罗贝尔出版. 1 983讦！ . 《82年艺术> 
与作3-與年艺术 >( 在全叶垆 f 多 闻家同 日、]出祐丄 ( U -米歇尔 • 威尔默特 \ J — M!chd 
l/W imoue))[le Mor iteur 出懷 +〒工 , ] 988 年 ） ， r 场，說尔 萨莱 (Jonn Kersale ) }(Qhs yjM ? 

社， 390 年）. O ： 衬歐■鞑妒尔克; .( 塞威尔尼尼 [ Severgmgrn ] 出版，米兰，1996年)和 
(考拉伊奇冰 tHSmbad/Actes Sud 出版.軒.1939年 L 他组织丫谇多现代艺术专 
题展览 （ 1977 年为巴黎现代美术馆 i 新开放丙芊办3常神话之二‘展,为悉尼第五届 
双缶展举办 " e 黎展，吃卢森堡公园博物馆举办』一次巴 黎双年 展：^袼与混 
沖 / . 1987年在墨西哥城的塔4约博物馆举办的 ^Estruendos ^ . 1999年在塞纳河畔伊 
夫利城举办的 f 摩洛纪 599-2 JOO , 艺术之旅)] . 但也有以画家为线索的展览 （1981 年 
在现代美术馆举办 ”罗 {白尔 • 1拉瓦尔”展 : 1996年在 E 黎 Elecua 中心举办的 朱 利欧 • 
勒桕尔克的光线时 欺’系 : m • 凯尔萨莱.光与树料‘'展. 1998缶，东京！。 
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“最高贵的美不求以瞬间抓住人、棚 m 血力//、收/ 
起厌恶），它只会润物无声地、慢慢地潜入人心.知 f 觉地说 I :它 ， fj 
朝在梦中再次发现它。它在长期地心 r 我们心 w 的 娘仞 win nu * 
n 会占椐我们的企部，令我们为之感动，为之流沏，使我们的心允满 ytfiH 
感。 —— 而什么样的怀旧 m 见到 了美而 被唤醒9那足种付太的怀 ith 細以 
为， 那里面一定会存着许多的幸福，——然 m 不，那足个错误的 muJm ” 

《人道，太人 道了》 汜采 1 X 78-1 X 861' 



0世纪下半叶的艺术是多样的、朦胧的、不断变化着的。 
它有很大的侵占性，超越于美丑之上。不管是近是远， 
它将自己的生命，甚至自己的苟延残喘，押宝在跟生活本身 
的冲突性的关联匕它成为变得越来越特殊的社会、文化、 
机构，特别是经济领域的掌中之物，比以往任何时候都要传 
播得快，传播得多，更民主化。20世纪下半叶的艺术占据了 
越来越广泛多样的公众的心，漫长的艺术史上以往的任何时 
期都无法与之相比。作为知识分子思考的对象、政治与金融 
的投机手段，它的多样性与它的影响使得再没有人可以无动 
于衷。有人为之喝彩，有人因之愤慨，不知掀起了多少回动 
刀动枪的大辩论！ 


-群审 判者不分缘由地想把它压缩回原先传统意义上的 
位置，或者作为一种手艺的位置，但艺术依然不断地冲击事 
物的秩序，并改变着世界大舞台的纷呈。因此，它身上带有 
了越来越多的悖论，无视越来越强烈的矛盾性，做出越来越 
出轨的举动。它变得无以伦比地挥霍，以自身的丰富性打碎 
了美学范畴间的界限，破除了文化的种种高低贵贱之分。 

今天，到处都是艺术。它再也不接受边界与界限。除了 
传统上属于美术的建筑、绘画、雕塑与版画之外，乂加上了 
摄影、电影、设计、对新媒介的探索以及由50年代的“机遇 
剧”或者各种各样的“装置艺术”或“布置艺术”(安 吉. 莱齐亚 
[Ange Leccia] 语)所带来的解放。艺术表达的手段大大增多， 

并相互交错。它们开放并更新了各种手段，去创造形式、观 
察世界，去解释作品及其规则，并预见它们在时间和空间之 
中可能产生的效果，跟人与物建立起了前所未有的交融性。 
因此，艺术虽然不再是大写的、崇高的艺术，不再具有权威 
性的准则，有些甚至还摆出“反艺术”的架式，却不断增加了 
对世界的把握，真正回应了世界的复杂性。 

对20世纪下半叶的艺术无法给出一个总的 定义。 这一艺 
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西 • 特温布利 (Cy Twombly ) 
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西 




< 罗马} 

(196 4 年.素描，纸上彩 

色错笔. 5 Qx 5 Dcm 。 私 战之后_马上出现的美国抽象表现主义 
人收藏）.线条处于文 中产‘的一代艺术家 P 在 1951-1952 
字与痕迹之间。时而 年间劳森伯格让他在云集了当时所有 

折断.愤怒.隐去或的纽约前卫的黑山学院担住客座，其 

!• 

自我强调：遵循的是 中包括音乐家约翰■卡奇、舞蹈家兼 

* 

—种个人内在的"地震 编舞家麦尔斯 • 库宁汉蝴 Merce C — 
仪厂.以 及对素描的盲 unningham ) ,还有杰克逊‘波洛 
目的记忆.雅克 ： 德‘克、德 • 库宁、巴耐特 • 纽曼、罗伯 
里达将这种文’字定义 特： 莫什威尔 (Robert Motherwell ) 和 

在“省略与 隐没‘ ’之间 s 
，由子画家对它的文化 
参照所做的处理，’这 
种文字中只剩 下了一 
种趋向性，了种快捷 
性……它时而坠落. 

时而下起毛毛细雨. 

时而像倒伏的野草， 

时而又因无聊而被划 
去.似乎要使时间具 


特温布利1928年生于弗吉尼 照，以及暗示性的引用摘句都被融人 

丫同一种“文字“之中，这种文字有时 
是賣卩 抖小心的，有时又十分大胆。起 
初是一些拘谨地挤在一起的、抽搐性 
的涂抹，后来变成丫沸腾的任热性的 
文字，再后来，节奏得到了控制，中 
间穿插了许多闪电般的线条。他常常 
是用炭笔、彩色铅笔.粉笔、记录笔 
或者油両颜料在纸 h 工怍、他将确定 
与迟疑混合在一起，_.胸有成竹、意向 
明确的动作故意比位 r 偶然性，文盲 
式的符号跟一种极微_妙的学究式的残 
骸共处，感情与强烈的欲望的痕迹在 


弗兰兹 • 克莱恩 (Franz Kline ) 等人。 
在这一涨腾的环磕中，自动写作 


成为一切大胆行为的源泉，也是从陈 同一种文化场中并存。这种文化场表 


旧而且“有害”的形式主义的美学保守 
主义中有4要解放出来的途径 t 对 
西 ■ 特温布利来说,“今天，：每一条 
线条都是该线条本身的内在历史的具 
体体#，它无需做出任何解#，.它是 
它本身存在的 结果。 线条不必为别的 
什么做出解释，它是对它自身形成、 


面_ I •.的匿名性给予艺术家不可遏制的 
自我以表现的广阔天地。这种自我将 
这--带有贵族性的作品远远地带离 r 
时髦性，各种潮流或者地域性的幽派 
之外。 


有可见性，让人可以 完成的关注 


看到时间的震颤 
(罗兰 * c 特语） 


■… " 从1957年起，他走居罗马。他的 

、创作方法是创彳有大型的系列，在每一 
摄影邙 MeomJB/T 系列中 v 自传因素、对古典文化的参 


邐 
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"远离时代精神-，艺术 
展一 角 

( 包括卡尔 • 安德烈 

[Carl Andre ] 理查 


德 • 朗格 [Rmard 

ong ] 和理查德 * 塞拉 

[Richard Serra ] 白勺， 

品。柏林.〗988年 L 
策划展贞人哈洛德 


塞曼 (■ Harald Szeeman) 

意在对6年前 3 克利斯 
多斯， 约阿迟米德斯 

(Chrj5tos Joacnfnriides | 


和诺曼 • 罗森塔尔 
(Norman Rosenthal ) 在 

柏林举办的”时代精 
神"画展彳故出 E 应，以 
推动对80年代新表现 
主义 绘画的 
因此.在这圼.跟时 
代精神相对立的，是 
这些大型的，沉静 
的、主严的 . 谜一般 
的作品的超越时代 
性。它〃:被展示在一 
个废弃的火车站里. 
即原汉堡火车站，对 
这些毫无任何汚途的 
作品的选择旨在表明 
当代艺术中的美是永 

T 百存在的 

I - 丨 J I — ■■ ■ I~ 1 o 

摄影: ©^ i . Yamamo — 

to/r 
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术只满足于“当代性”，它的作品总量五花八门，前所未见。 
不管是建筑师诺曼 • 福斯特 (Norman Forster) 在香港设计银 
行时体现的透明与空灵；日本设计师仓又四郎为《欲望的街 
车》里的半透明的女主人公想像出的名为“白色小姐”的椅子， 
还是丹 ■ 弗拉文 (Dan Flavin) 设计的霓 虹灯； 还是托尼•史 
密斯 (Tony Smith) 的黑色立体，还是白南准 (Nam June Paik) 
改装过的电视显像管；或是西 • 特温布利 (Cy Twombly) 在 

一面短短的墙上的涂抹中显示出的颤颤的线条，还是苏拉日 
(Soulages) 的多屏画中的明亮的单 色调； 或者是理查德 • 巴基 

埃 (Richard Baquig) 重新设计的汽车 机壳； 抑或是沃尔夫冈 • 
莱柏 (Wolfgang Laib) 釆集的小量 花粉； 约纳坦 • 波洛夫斯基 
(Jonathan Borofsky) 设计的巨大的木偶戏；还是雅尼斯.库 
耐里斯 (Janis Kounellis) 制作的在黑暗中发出笑声的 马群； 或 
者是杰夫 • 瓦尔 (Jeff Wall) 的-•个明亮的幻灯片，都属于当 
代艺术。 

自从印象派引人进人了决裂时代之后，对绘画主体与对 
象的怀疑、绘画笔触的重叠相加、对“制作过程”的呈现，以 
及对“既成品”的绘画性使用，使得艺术仿佛晕眩了。绘画空 
间的连续性被永久地打破了，从此四分五裂。 

同时被打破的，是西方艺术史的一致性。由文艺复兴打 
开的窗口让人见到了虚空。绘画的物质性、确信性凸现出 
来，但同时带来的，是虚空的、非物质性的召唤越来越明 
显，于是就出现了上气不接下气的奔跑与竞赛。艺术家有了 
所有的权利，使用-•切表现手段，打破了所有的禁忌，打乱 
了文化正常举止的规则和秩序，跨越了所有的界限，每天都 
在探索和征服新的领域。 

从 20 世纪初开始，在勃拉克 (Braque) 与毕加索的粘贴画 
中就加入了外来的异体。一片画纸、•一张晚报的碎片，都成 
了向日常生活借来的“现成品' 就像一下子蜂 拥到了 -个外 
国领土的移民-•样，这一渎神性的闯入直指一种不再神圣的 
绘画的心脏。这种绘画向最遥远的 文化、 向“原始艺术”进行 
大胆的借用，并不断地开拓疆界，其目的是要使个人艺术表 
现的异质性跟宇宙之大混沌相 一致。 从此以后，就出现了一 
个无穷无尽的实验性场所。艺术家登上了经过激烈的搏斗而 
得来的自由的宝座，人们对他们的要 求是： 要么创造 一切， 
要么就什么也不是。艺术家于是面临着充满危险的考验与尝 
试，只有靠韧性与毅力才能使他顶着风险，坚持到底。 









为了能够抑制住一种变得如潮水般狂野的创造性的泛 
滥，很快就出现了严厉的游戏规则6前卫和先锋艺术的游戏 
规则的一大特点，就是满足了一种历史进步的观点，但它的 
缺陷一望 而知： 它成海一种毁灭性的、不堪一击的市场集市 
般的闹剧。翻新节奏越来越十年,两年，一年 ，一 季， 


就像时装更新一般频繁。艺术活动仿佛只从属于一种市场更 

新法则，其唯一的、霸道的命令，就是不断翻新出奇。 

■ ■ ■ 

到处都是孰先孰后之争，以至于人们看不到整整一段不 
愿加人这种竞争机制的创造的历史。要知道，在这种竞争机 
制后面操纵的，是各种专断的正常化模式，以一些孤独的“创 



躁、高傲与自命不凡为基调 


有时则更是一些开 


造者' 

发商的炒怍！所以，不可避免地出现了这样一种 情况： 这种 
与时间赛跑的倣法使得一些真正有预见性的、有革命性的人 
士不得不转向一些更力谦逊的目标，只满足于一些行政上的 
认可，或者甚至满足于像勒比纳 ( Lgpine ) 奖那种伪竞赛的昙 

花 一 ■现的报偿。这一^系列的现象最终在莫奈画大教堂一百年 
之后，由安迪，沃霍尔 (Andy Warhol ) 划上了句号 ： 在他那 

里，绘画不再与白天的光线相竞争，而是跟超市的光线比高 
下$他的具有工业制怍性质的“工厂”，丝毫不加区分地制造 
出一系列的汤料罐头或者是名星肖像,电影或者是摇滚乐音 
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乐会； 为一些少数 的_ 内人制造“轰动效应 ”； 或者用 Iri ] 样的 

媒介操作手段去利用赶时髦的《采访》杂法^而法•切部受到 

了一种“作秀商业”般的宣传。 

与此 { n ； [时， 被勒科比西埃 (Le Corbusier) f 1936年称为 

“没有边界的世界的首都”的纽约继承了悠久的艺术萏都西移 
的 传统： 从雅典移到罗马，又从罗马转到巴黎，而巴黎则已 
被瓦尔特 • 本雅明 (Walter Benjamin ) 限定为“19世纪的首 

都”。纽约的这种霸权虽然既绝对又短暂，但它的最大问题在 
于过度立 足于〜 •种狭窄的西方传统，过度地依赖于一个国家 
的强盛——这种强盛很快就因为越南战争 ifif 受挫。芙 N 的超 
级强国的地位 • •旦受到冲击，它就无法继续阻止不可避免的 
衰亡。它的过度的热化最终毁掉了创造性。 

即使在美 N 内部，也明 M 出现了两部海岸的竞争。世界 
的重心从此_绕太平洋而旋转。别的，繁采的人都巾•也变 

得非常活跃。而在'】 : 静的沙漠之中，也出观丫人 ilii 艺术或者 
像詹姆斯 • 图莱尔 (James Turrell) 的之术。 

而在美国 之外， 一 切都已 改变： 南半球抬起丫火；非洲 
摆脱了种族隔离以及殖民主义，它的艺术杯度获沿了现时 
性； 东方不再是远离两方艺术舞台的一潭 死水； 远东 ilk 区异 
彩纷呈，中国与朝鲜开始反击口本的霸权。而在欧洲，就像 
在别的地方一样，所谓的“国际性风格”受到了地方性文化苏 
醒的冲击，面对愈演愈烈的世界化进程，每个民族追求自己 
的特性的呼声越来越高。 

今天，艺术作品作为一种孤独的、永久的、无法定义然 
而义不讨或缺的现象，比以往任何时候都使一些人害怕，因 
为它避开了一种大众社会的计划性。在这种大众社会中，集 
体的、静止的表现所体现的匿名性能让一些人安心，觉得舒 
适；使得个人主义成了一种幌 T ; 或者作为不 M 常人的消费 
者而带來的一种个人乐趣。受到媒介传播的艺术舞台有点像 
飞机场内的免税商店…样，成为一种过境性场所。在这-安 
装丫空调的地狱的光线的照射下，各种符合规格的产品吸引 
了一批有钱、有闲的阶层，他们随时准备按时代的趣味去投 
机，去获得一种文化的外在符号。真正获得艺术品已成为-一 
种 幻觉： 摇摆于一时的中意与股市的暴涨暴跌之前，转瞬即 
逝，如过眼 烟云； 同时又加上了由各种神学话语、大型庆祝 
弥撒带来的社会 效应； 以及克里斯蒂或者索斯比等保证艺术 
品价位的组织的拍卖所带来的一切名利双收的剩余价值，产 



M ； ■时刻的 W ( t :: 艺水 家4非％前50位)以及 1 时的 m 

t 水 H 尺邰以 招讲兼 展览、扪卖会 h 创的纪珙 f l I 权威们 

的溢无 Ri 」 汹油地冲山这个 Ilf : 界， ^ hk 烛特的、 
u 介圯入之 1 al 和怀疑 j •: 义的铜墙铁壁的场所。不 m r 没介與 
iK 的收 藏; 个 T 卜1^人翊八制的还是铁皮制 的； 小巧 lil •像人型 
纪念 f 1: iVl 还 ioi •像•个盼单的停:/|•:场， 不竹 处以令人感到亲切 
的、付_心建筑的阿利⑴的7/式，还是以扎眼的、敁 U 米来 K 
义式的高新科技的外衣 ; t i 现，博物馆，带若它不 " r 或缺的鲜 
活 t 术的部分，突然成了 -个必不可少的、人人耑要的，批 
至最其精华性的建筑！假如说，在1000年前 n 教屯的色 
神袍祛除丫人们的千稱年恐惧，那么，在2000年来临之际， 
这个世界惊 讶地 肴到广•条连续的博物馆、芳术 tf (或观代艺 
术屮心之链，耿面充斥的都 是邱 M : 体裁衣式定制的作品。 

假如说出现丫例外，假如，敢 r 渎神的做法或举动避 
开广 一 种处丁•跟现存的规则同步的 n 我馆锢不 1 in 我屮作的令 
U 1 性监 视- ^ 这种监视 是由 义化的神爷不犯的常规所实 
施的，那么，它就会受到这种休制的制裁。也存▲讲张 
扬的学界们继续从艺术 ! Vi 本丨利如 fj 度去 ) k 视作 a ， I 〔丄]、‘顾别 
边的环境与背景的诱惑和炒怍者们的上消 k 跳 ， p (他们 u 能 
在 七 人迹亇甲的空 fnL 里活动 ， 笮手投足都会使脚卜‘的地板 
吱吱作响。人们更莴次的足•种经过 ji •华的 n 常屮沾的义 

演，内为它更符合-，度假俱乐部或斤迪斯尼乐 m 的娱心卜卜: 
要求！ 

艺术实在是件太严肃的_:情 ， 对它的 1 T 调 —— 从 Z^)|j 
场的、>:法到齊通的顶览，不能只成为少数“令家”们的 令利。 
在经 W 丫来自后现代、“糟糕的绘 _”、 各种 “新派”的形式偏 
斜，以及远离传统定义的 “ E 术作品”标准的各种不叫以份的 
U FO 的质问之后，在这个各种意识形态迕 [ pfj 卷各种 [ 叫有的观 
念-•起崩溃的时代，形形色色的“使用手册”也随之相继过 
时，成为昨 n 黄花。我们这本 K 行在邀诮读荇人 iji I .地进人鲜 
活的艺术的人森林屮，_为在那里，•切都还介降发现。希 
:掛读者能在有广.邺 M 本的知识之后，敢 r 去迎接艺人土 

都在或隐秘或张扬地 M 现的情感、梦幻、高强度的智力性以 
及慵懒的游乐性，进人山艺术的博人与慷慨带来的、已 + 11( 
改变的关丽的无序之屮，从而进行其乐 a ： 穷的旅行， 

现在、形成记忆、创造未来的形式。 
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二战之后 ( 1946 - 1961 年) 


■ 


盟 


军在诺曼底登陆之后不久，获得了解放的巴黎很快就 
重新取得了艺术首都的地位。为了尽早重新树立这一 
霸主地位，1944年的秋季沙龙为毕加索举办了大型回顾展。 
次年，为马蒂斯举办了同样的大型回 顾展。 然而,这类为画 

呼百应。比方说，毕 


加索当时刚刚加人了共产党，受到了多方的攻击, 


巴布罗_毕加索 

(Pablo Picasso) 

( m 7 年明 ns T 油界巨人们举行的庆典并非一帆风顺， 

画， 1.94 x 26 Gfim q 

加索 博物馆 ，巴塞罗 
那 K 这幅 油画晕一个 
共由站幅油画 $ g 成的 
系列 中的第-幅.完 
全尊重了委拉斯贵兹 

的画面布扃，毕加奉 
在6:0年前（1即7年 > 居 

住在马鶴里时隸对委 
拉斯贵兹十分心伐， 

这是对委拉斯贵兹的 
童新阖读，不 乏一种 
博爱的讽刺，这一系 


群由巴 


黎美术学院学生组成的小团体甚至将几幅毕加索的画怍扔出 
了窗外。但这对他又有何妨！ “在世的最伟大的画家”创怍了 
世界太和平的 圣像： 1949 年赠给世界和平大会的《和平鸽》被 
制成上百万张复制品，远离了 1944- 1945 年的画作《尸体堆》 
的噩梦般的意境。那幅《尸体堆》现存纽约的现代艺术博物 
馆，以原子弹的蘑菇云的意象和象征性的手法表现了集中营 
内的世界末日般的惨状， 清醒地 回应了《格尔尼卡》中的悲剧 
性预感。 


列作品一方面是与这 
幅藏于普拉多博物馆 
的名画 i 亲切对话. 
另一方 面又是对毕加 
素本人在 isss - wse 年 


巨人们 


对于毕加索来说，正如对每个人一样，随着解放而来的 
闻进行的 《 画室孫列新纪元的曙光带来了幸福美好的时光，他就这样结束了与多 

拉. 玛尔 ODora Maar ) 的痛苦年代，开始了踉年青貌美的弗 
朗索 瓦兹， 吉洛 ( F . Gilot ) 的新生活 0 他们有了两个孩子，毕 
加索从这段新生括中获取的灵感使他画出了一生中最具明亮 
和幸福色彩的画作 e 1948年他离开巴黎，定居瓦洛利城( V - 
alauris ) ,致力于陶瓷艺术 & 从〖946年底开始，他变得越来越 


的延续„这两个系到 
:的作昂都是在画家的 
戛纳寓所中的1卩利福 
尼亚 "画 室中完成的. 
镊影 : © 该 博物馆/丁 


©毕加索激 
(999 



t 承入, 



具有地中海味，成批 

的画作与素描都是即 

时即景之怍，令天成 
T 安提布 ( Antilles ) 的 

毕加索博物馆的基本 
收藏，所有作昂都以 
生活之快乐为标志 Q 
毕加索以他特有的能 
量，尝试了各种各样 
的表现手法。他在穆 
尔洛 ( MourlQt ) 那里制 
怍了大量的铜版画和 
石版画，醉心于斗牛 
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亨利 • 马蒂斯 

(Henri Mafisse) 

《国王的忧牽 0 
(1952 年，抹了油彩的 

剪纸 • 粘在 油画布 
f 292 x 386 c ： rr » o 蓬 

皮牡中心的国立现代 
艺 术博吻 馆，巴攀 i ', 
这幅画被认为 是一幅 
巨型的綜合画，是对 
伦勃朗的 《大卫 与索 
尔》的致敬，但也是最 
后一幅自画像 b 马蒂 
斯描绘了一个忧愁的 
国王. 一个解 闷的舞 

女，以及一个好像在 

■■ 

.篆弄吉它:的人，他向. 
安德烈， 威尔岱 
E Andre Verdet 丨解释 

说 . T ~我在.创作这些色 
彩 绚丽的剪纸时，感 
到好像是带着满怀的 


活动，在尼姆 ( Mmes ) 
与阿尔勒 ( Arles ) 不错 
过任何一场斗牛比 

赛。最后，他又拾起 
了雕塑6 194 9年， 

《羊与人》以极隆重的 
仪式安放在了瓦洛利 
市场的大广场上。他 
不顾雕像艺术的陈 

规，创作出《绵羊》 
( 1950年)和《雌猴》 

(1962 年），都是拼接 

与焊捧艺术中的杰 
作。在进行了最早的粘贴艺术尝试的50年之后，这位绘画之 
神变得平和，在用一些破碎的孩童的玩具制成的作品中体现 
出了高尚的母性,.毕加索一直是勇于探索、敢于挑战的画 
家。1952年，他向刚刚在旺斯 ( Vence ) 完成了 • -个礼拜堂的马 

蒂斯挑战，开始创作两幅巨大的寓意画，主题是《战争与和 
平》 P 两年之后，.作品安置在了瓦洛利的一座16世纪的礼拜堂 
内， 这座礼拜堂变成了一座世俗神殿，画家希望人们“手举蜡 



烛，沿着墙边走边看，仿怫置身 T 史前的洞穴之中 


除 



《朝鲜大屠杀》0 951年)是给他的共产党朋友的之外:，毕加索将 
所有时间都留给了画室与博物馆。 

从此之后，他只到绘画史上的那些*‘灯塔”般的人物那里 
去寻找对话者，比方说库尔贝 ( Courbfet ) 〆 在1950 年， 他重新 
画了库尔贝的《塞钠河边的少女 们》； 1955年，他重新画了德 
拉克洛瓦的《阿尔及尔的女 人们》 1跟莫奈的对话使他在1959 
年甩素描、油画和大型的拼贴画完成了《草地上的午餐、但 
他最喜爱的对话者还是委拉斯贵1957年，他在戛纳的名 
幸福感 i 向某 S 富 i 为“加利福尼亚”的别墅的楼顶仓库里隐居了四个月，跟委拉 

斯贵玆的《官娥》交锋，完成了58幅变体怍品，今天已成为巴 
寨罗那 的毕加索博物馆的基本收藏 9 在经历了自1948年起的 
瓦洛利生活、自1955年起的戛纳生活和自1958年起的沃夫 
纳尔格城堡的生活之后，从1961年起，这位大师开始彻底隐 


新的预示的东西* . 

那些 一开始就从待号 
A 手的 人，很快就进 

八了死胡同.而我 

■ ■■ 

则从物体走向符 

E3 .■ 

摄影、 © •享利 ■ 马蒂 
斯辦承人 /T 


:琳顔晒 


并为:她完成了一系列具有天使般光环朐肖像_他的最后一批 
作品，以“画家与模特儿”为主题，表现了各种各样的色情主 
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-一战之 f 


义， M 吋乂笼革养--系列对內己的 向嘲性 的出画像的阳影。 

平加索在 1973 年去世，儿个月之后，在阿维尼翁的教草宮举 
办广人型艘览，肢出他在19 7 () 什:干:19 72年间完成的2 01幅 M 
作。这4_作 ii \ 然介人诗人勒内‘组尔作的序，还足 Lk 吖多 
7 /家们 G 惊、 失 m 。 在留 I - riAWir -个谜以屮加索被 
猝:在沃穴纳尔格， : 难尚名下的爷维兑多 I .、 l 山的脚下， 1 H 
他处 r 山北背 m 的•边。 

7利 • 3蒂斯也离开丫巴黎。从1938年起，他入件 X 以 
俯瞰尼斯城的两米 X 兹 ( Cimicz ) 人旅 w 。他在房阿屮挂满 r 
女人的微笑4姣好的 tH 本，跟战争的挑战，以他在 
的纸屮行 笔的 光彩去抵抗 “1时越來越浓甫的_黑瞄。 W 此，他 
在《明亞的 W 间》_ •刚上继承丫德 • 拉阁尔的烛光的挑战，以 
及这位_家在1 71 U •纪初对光线的顽间的追求。疲惫+堪的4 
蒂斯劳尜过度，_ U P 再也+能执起_笵，似他还足在1947 
到1948年卩 ij 完成丫《内室》系列，似越来越借) | j 经水粉颜料润 
过的纸和剪纸。蒂斯在完成丫为紫泰朗 ( Monthcrlatu ) 的《帕 
茜法艾》 ( Pasiphad ) 创作的精龙插阉，以及为龙萨和奥尔良的 
介观的#创作:的插 阁之 K ， 从1943年起，开始隐沾旺斯。他 
在1947年出版 丫以 《爵]:》为名的20幅水粉涂彩剪纸，色彩鲜 
艳夺足对这有释放 S 解脱的魔力的 _/ f 乐的致敬。在 
这件両屮，马蒂斯巧妙地糅合了 n 己去大洋洲的塔希提岛游 
W 带1^的1"1忆以及戏剧演出般的高度的人: r . 制作。在这见 
觉的盛宴之 G ， 接下来的是严格的简约，体现在1948年在阿 
希 (A ssy ) 高原丨：的无限恩惠的圣母院中闕的《圣多米 W 克》。 
从1948年到1951年， M 蒂斯 - 直致力 T 旺斯的多明我教派的 
礼拜觉的建造 h 5 装饰丄作。线条与色彩 达到丫 无以伦比的纯 
净，以极度的离诚，最大限度地接近了感恩。1952年，《蓝色 
棵女》、《蜗卞》 4《 w _ t : .的忧郁》构成 r 令人惊叹的=:联画，这 
•足对 ut 界之龙的屯新排列，尽管美受到了来自周边的混沌的 
攻击： 9:乐：以 •个普 通的蜗牛壳为象征的色彩的巴 比塔； 
以及最 G 的认命 。 fl iVi 與 :1 1 •:达到丫永恨。 

费尔南 • 莱热「1愿地到支国去流亡了5年。1947乍 W 1 到法 
_的时候，他心惜畅快，以•个征服者的面0出现。 V •在 
1940年 K ))_] 绘制的在他前往纽约的轮船的阳影_ K 的马赛码头 
T 人的_而屮，他已经打破厂绘_的正而性。从此之 P ， 莱 
热笵下的人物更足进 人广 - 个高度 ft 由的绘画空_，尽管那 

个时代沉重得很。他为纽约的夜录所迷，将索描与色彩 k 分 
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开来，发明了一种“具有弹力 
的表面”，以接纳他笔下的杂 
技 人员、 骑车者和音乐家等 
人物形象& 一回到法国，他 
就像毕加索那样加入了共产 
党，开始只画大型的题材， 


发明了一种能被所有人理解 
的艺术。 

早在1924年，莱热就制 

作了《机械的芭蕾舞》这部电 

■ ■ * 

影，在里面融合了在此四年 
前完成的动画作品的片断和 
他的女朋友、著名的蒙帕纳 


斯女明星琪琪,以及其它工业物品的零件，太胆探索各种各 
样的表达手段,要为“新的时代精神”找到表现形式。但他后 
来情愿回到古老传统的表现技法上去，因为他认为那是惟 
可以进入现代城市建筑内的大型艺术. a 他要照亮灰色的都 
市，照亮那些还没有经过重新粉刷的街头的死角，那里只有 
美术馆， 巴黎) ，这幅开胃酒招牌的彩色字母，而且，一直到20世纪的60年代，还 

只有清一色的黑色轿车以及阴沉沉的人经过！从1949年起， 


费尔南 * 莱热 

(Fernand Leger) 

(休闲) 

(1948-1 949年. 《向路 

易 • 大卫致敬 X 油画 
布 1 TE 4 x 185 .CPTU 蓬 

皮杜中心的国立现代 


他在毕奥特 ( Biot ) 开始尝试瓷器和彩绘大 玻璃。 在接_ F 来的那 
年里，他制作了《会行走的花》,这是一座大型的石质雕 


画其实是向亨利•卢 
梭的（炮兵手> 的一种 
致敬.但莱热怂开将 
送幅宣言式的作品献 

a 塑，可以活动，是为未来的庆典而制作的。但最终给他作品 

为他喜欢太卫的反印 t , 

象主义•/这幅现代的划上完善的句号的，是他的《马 戏团》 系列，马戏团被他称为 
作品巨太，平和而温是“活动的俱乐部”。《大型演出》一画是对当时将要出现的艺 

术舞台的预言性作品，他发明了一种完全是属于当时那个时 

透视.整个幽面中到 

处可以听到画家本人代的艺术，里面充满了有力的形象，以简单、普通的高贵性 
的说法： “看 ^我们打破了文化的贵贱之分，亲昵地使用了媒介图像、广告图像 

以及现代都市的耀眼的霓虹灯。“我在创作这些作品时，是以 

_ <新乙术带来和 

苹.带来幸福 自由与真理为伙伴的9我忠实地观察了占据我们时代的最新 


摄影: H'Josse 
©Photeb/T 
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的现实，而这种现实是艺术家在孤独之中看到、感受到的。” 
这暴他本人1955年在伊威特河畔的吉夫城 ( Gifiur — Yvette ) 去 


世前不久写下的话 



各派纷呈眼花缭乱 


在这些巨人们的阴影下，巴黎的艺术生活达到了不同一 
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杜布菲 (Jean Dubuffet) 





《波浪起 m ) 

(導年』油画，89 X 

■ 

私人收藏） 

该画是杜布菲从1明 2- 



杜布菲 1如1 年生于勒阿弗尔 迷。他成了一个充满激情的_卫者， 


(法国), PIS 年进入朱利安美 
术学院，但第二年 就放弃 7；这一学院 
式的训练。他需要的是一种“看上去 


r 9 74 年间花了 12年时间不像艺术”的艺术！这是他的第一次 
创作酌 《 Houloupe 》 系列 • 放弃。1930年，他在贝尔賴 Bercy ) 成. 收藏安置到了洛桑 


幵始大 暈收’集原始 I ：术作品，.并在 
让\波朗的帮助下/借用了伽里玛出 
版社的一个小冰场地迸行展出。他坚 
持收藏、崩出了辦多年，最后将这一 


的典型作品，它已放弃 
了“一般并不为艺术服 
务“的初料的表观.而 
去探索一种以斧痕与三 
fe 的平抹为基础.外加 
厚厚的黑圈围住的绘画 


结构.这痙花罜胡哨的 
拚画在 探寻一种*完全 
的艺术' 将备式夸样 
人们熟悉的题材融入子 
自身.然后再在空间中 
不断扩散：直至构成一 
种有效的反奴力力:量. 
朱身也带有一种霸道 
•性. 并且对现实的不可 
触摸 性提出疑问。 

pPhoteh/T 

* 
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为酒 类批 发商。三年之后，他又拿起 
了画笔，被一 些民间 集 市中的 木棚所 
吸引，还梦想为电擧作广舎画。 [93? 
年，他又一次放弃了—画，最辱，在 
4 1 岁那年，他已非常有钱，然点彻底 
地 ” 混人”画界(马克 斯 • 洛罗 [Ma 
Lore ^ uM ), 并将她以前的作品全部 
毁掉‘ 


他暮欢麵 
务”的树 料： 


一鵃并不为艺术服 
沉重的材料、泥 zL 、 柏 
油、树叶、蝴蝶的翅暧、海绵以及# 
种各样的碎片等，并将它们融入到画 
中。 •， 

年起，他花了十年时向 '进 
人大型系列 (( HourJoupeM ^ 创作 (— 是 

画家自创的一个词，没有明确的意 
从1时 3 年1月起，就创作出他的 义） Q 他是在一边跟人打电话, •一边 


那些丫(船 身保親 }), 然后就创作了《恭 
罗 m 鲁斯) k 《玛加达姆与他的朋友 
//7級鑛麵麵槪 -苌 mmm 
T ); 中出现了地铁，1946年：他发表 

了 《供 各式氣 样的爱好者使甩的指 
南乂 I 947 年到 1舛 9 年间，他 三次前 
往撒赌拉大巧漠。1950年， ¥ 他创怍了 
大查的义择孔，， ■ 

1?|后，中带有对色术史的任何臺 


用圆珠笔在紙上;随便涂抹时发现这种 
线条的，在油画的平平的画面上画出 
; 大批形象与_状，并渐渐在空间中 
1辨6年„出现了第一批用聚笨 
乙條制成的雕塑，并用乙烯基上色： 
_卑》、 mm , m > m , 这些雕塑 
都由 Hpurloupe 的曲折的线条所形成 
的体积占据空间,，.在漫步鹿头的行人 
脚下安實一个竒形怪状的、令乂不适 


照、不巧!意追求美的厚始艺术令他着■‘的领地，在这 r - 领龜中、.平衡感不酴, 
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怍一生中的最后一个系列 «非场 
撒 h 这位跟整整一个时代的走向相 
途而行的"具象”画家，开始探素二 •种 
“虛空的场域' 这已是一神完全应当 
狨称 为抽象的艺术形式。在这种“虚 
空的场域"中，没有物质,只有1些 

.能暈冲动 [在 不断地进行运动，没有任 
何可以被感知的实在性。” 

I ⑽5年，杜布菲去世。 
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. <码操树组成的小组} 

(曼哈顿银行广场 r 纽 

■ ■ ■ ■ 

〗 970—4 97 2年)。 
这_是_件这位反文化 
'的 旗手创怍的违背大 
^自然的，品，全部是 
画家在％位于耶赫河 
尹半的贝利尼域的画室 
¥韵作的。原样是在 
聚苯乙烯上用 热线割 
，出的 f , 然启又敏大成 
-钚氧伟 物艙： 再涂上 

、色与白色的聚氨酿 

■ . ■■ - 

颜料。这 二属于 Holt - 
10冰0系列的作品由船 
运到了,绍约，耸立在 
纽约 M 大的银符之一 
蔓 4 哈顿银行的前面。 
'，这一束凝固的树丛有 
10:米宽.高达12米. 
画出了一个 M 思想空 
间/的轮廊; ，并向\潜 
在的 t 涛”并放.在这 
种\潜在的波涛> 中， 

.— 种蔓延着：准备点 
据_整个大地的绘画文 
字留下了^些结蘿 
，，体, 

韻影: © F \ EustBche / 

景 

,Arohiprass , 

©ADAGP •1999 


受到危 Sb 

这一阶 段中，有两件大型作品还 
存留在大巴黎 地区 ： ({ 有尺 物的塔 
褛》， 1988年在伊西一雷―穆剌诺的荃 

. I ■ ■ = 

日尔曼島上正式剪彩；，另一件是在郝 
赫 河觯 的贝利尼城的 《法 ms 拉 m 


另外还有为缒约的曼哈顿银行 



以及奧特陆的克洛勒-穆勒博物馆制 
作的#型雕塑 ft - 

ir ? 4 年底，他叉回到了画布的表 
面： 雜数字 L €± M 社 会》、 《缩写 
的地客》、 < r 诏釔辟剧踩及拜相稗间, 
世 。 B 东叉有7嫌有人像的场 Ak 、 
/( 音藉乐谱久 《心理糖》、《随机的 
场雜、队及《注意目标》等 ，色彩橋 
其引人注目。从起，他开始飿 

















































































































战之后 




HP 



般的热烈程度6 IMS 年，以对“传统”的回顾庆裸了法国的决 
定性的地位，认为它是真正的艺术之乡，孕育出了.-个世纪 
以来惟一重要的两个 画派： 印象派与立体派！到了后来，这 
样的一种“被释放了的”绘画一统天下的情况才被打破^这就 
排除了抽象主义与表现主义这两个"传统”之外的流派。这种 
传统旨在确立巴黎画派的决定性的作用 s 尽昝巴黎画派丰富 
.约恩一直忠诚于^蝮 多样，而且画家来自不同 国度， 但照彼埃尔_弗朗卡斯坦尔 

(Pierre Francaste !) 的说法，它“使后来的艺术避开了德国的 

不良影响％在这样一个背景下，毕加索就远非仅仅只是个榜 
样，而马蒂斯的大幅剪纸，按他自己的说法，使得“中世纪穸 


阿斯杰 • 约恩 

(Asger Jam.) 

< 供与求 ) 

( m 關年， 油画^ no 
x 97 mx 个人收藏 h 


蛇"团体的那轴本能性 
的暴力、他时纯色彩 
与表达的丰富性的爰 
好达到了爆炸性的程 
度。照他的朋友、诗 
人，同是又 是该® 体 
的创給人之一放克利 
斯蒂安 • 道恃蒙的说 
法， ，他什 么都做，自 
的就是为了不创作出 


在材料上进行雕刻的手法重现于世 
rfClement Greenberg ,美国著名芝 


对于克雷芒_格林伯本 

家)来说，马蒂斯代表了法国艺术延续性的终结。但是，这一 
强调风景与隐祗内景生活的法国艺术的真正的“思想领袖，’， 
杰作来.“….他笑起是彼埃尔 • 博纳尔 (Pierre Bonnard ) 和雅克 • 维庸 (Jgcques 
来太厉 t 生活得太 Villon) ，因为德兰 (Derain)、 弗拉曼克 (Vl9uiinclc) 和唐吉 (Van 

Doiagen ) 由于在1941年参加了由纳粹组织的穿越德国之游而 
永久地被玷污了。这一法国“传统”在1943年法兰西画廊的同 
一次展览中，汇集了巴赞纳 ( Blaine )、 埃斯特夫 ( Esteve) 、 富 
吉隆 ( Fougeron )、 拉比克 ( Lapicque ) 、玛耐西耶 ( Manessier ) 和 

爱德华 • 彼尼翁 ( E.Pignon)， 将两类人比以前仵何候都审 


过头，玩得太过分 
了，约舉被称为是现 
代的原始人.他追赛 
的是让人看到摩始能 
量在创作中的作用 
力乂并宣告向艺术的 
生理与感性源寒的回 
归.他说过：“绘画就 

是打讦潘多拉之匣' 
攝影: L . Jxtert 
mPhmb,/T 


明显地对立了起来 


类神圣艺术的捍 卫者； 另一类则投 


身到了无条件的政治介人中，为一个“属于被枪杀的人 与人民 
的党”服务。 
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mm 






当1舛7年开始进入冷战时期时，这种对立 
已经过去，于是那些死不服理的人就大有了施 
展的机会。1948年，富吉隆发表了《枪眼前的 
画家》，并像一份宣言 一样， 展出了《市场上的 
巴黎女 人》， 而让，杜布菲则跟布勒东与让 • 
波朗建起了原始艺术爱好者同盟，提倡—种具 
有颠覆性的艺术，拒绝一切美学上的随大流的 
舒适，对让•杜布菲来说，从此以后，绘画所 
苛求的是“对人类在刻画符号时表现出来的材 
料、偶然、手势、冲动，以及亘古恒久的自发 
性的带有敬意与创意的庆典 9 ” 


同一年，在巴黎 


群来自哥本哈根、布 


鲁塞尔和阿姆斯特丹的年青艺术家们取 这三个 


18 mm 























































































































彼埃尔 • 阿霄钦斯基 

(Pierce Alechins'ky) 


女孩与死神 • 

( 13 : 66 - 1 自 6 ?年.玛利 

翁 • 勒费布尔攻藏 )+, 
存-个 i 方矜中，表 

现 /— 种纯梓的谵 
妄‘被一个幽灵的 .出 
现所萦绕，一系列黑 
墨汁画出的 "处子 边緣 
的小 记号"将它椅心地 
框了 起来. 仿佛这种 

- ■ I 

书写.方式以及它表面 
上的描绘或叙述的精 
翁性可以对丙烯画出 
的内容 做出解 释或评 
it . 内 烯是一 种全新 
的液体绘画材料，并 
且很快就会干掉，它 
可以在极短的时间内 
画出许多从脑海中转 
瞬即逝的线条.或者 


进行飞味地覆盖 t 可 
以将一些杂七杂八的 
东西连在一起_而不 
颍事物间存在的.界限 

麗 ■ ■■ ■ ■ 

之深渊，或者对成群 

的施虐的魔鬼进行坦 

■ ■ 

然的挑战！在这幅画 
中，保留了 _蝮蛇 "团 
体的那种清新感、自 
发感和自由感.以及 
手势的愉悦感.轻松 
地将诗性与绘画混在 
—起. 貌似无 
乏乐趣地、将一些无法 
袜去的画像踉那張最 


不可直 面的脸 表现在 

—起* 


摄影：發丄 -C. Mazur/ 
MNAM 资料室 
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城市的头几个字母形成了 COBRA ( “蝮蛇” ) 艺术团体。蝮蛇是 
种有世界末日性质的诗学与绘画的动物，“蝮蛇”团体注重 
创造行为而不太顾及创造出的物件 p 这一团体活动十分活 
跃，在短短的三年的存在期间内，举办了无数次展览，发表 
了大量文章和书籍。阿斯杰_约恩 (Asper Jom ) ,卡莱尔 ■ 
阿贝尔 (Karel Appel ) ,贡斯唐 ( Constant )， 克里斯蒂安.道 
特蒙 (Christian Dotremont ) 和彼埃尔_阿雷钦斯基 (Pierre 

Al € chinsfcy ) 创造了大量迸发出来的风景，上面充满了奇思异 
想的动物，间杂着民间艺术或者大洋洲艺术，率真的色彩粗 
犷而有力，显示出自发性与冲动性的种种痕迹。他们共同反 
对一种经过了消毒之后的“好品味’%控告“塑料材料不断地进 

入日常生活，从而渐渐剥夺了有纤维的材料对我们产生的愉 

. * ■ ■ 

悦。”后来，阿斯吉.约恩和道特蒙 与吉， 德鲍尔 (Guy De- 
bofd) —起在1953年成立了“国际处境主义组织”的前身。同是 
在1948年，在加拿大的自动主义者们以波尔都阿斯 (Borduas) 
和里欧佩尔 (Ri0pelle) 为中心，发表了《全面拒绝》宣言，宣扬 
种只听从潜意识的彻底的抽象 g 
从1945年起 ，让. 福特里耶 (Jean F 即 trier ) 在勒内.德 
鲁安 (Rer^ Drouin) 画廊展出了《人质》，被弗朗西斯.蓬热 
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二战之后 


右页： 

巴尔蒂斯 

(Balthus) 

《土 耳其 内室》 

{ 局部，1 963-1966 

年，油画布上用醅蛋 
白与丹培拉颜料，180 
x210cm 。 巴黎蓬皮 


(Francis Ponge) 称为是对“恐怖之美”的确认，而安德烈 ■ 马 

尔罗则认为那是一种表现痛苦的、新的象形文字。同一年 
内，同一家画廊又大胆地展示了沃尔斯 (Wols) 的作品，他的 
色彩的投掷、色点的迸发、对画布的摩擦与抓痕，以及对绘 
画材料用钉子、手指或者画笔杆进行切人，深深地影响了年 
青的乔治 > 玛蒂厄 (Georges Mathieu) ,后者很快就成为一位 


杜中心的国立现代美 
术馆 >。在欧拉斯•威 

[Horace Vcrnet ) 在 

美第奇别墅留下的摩 
尔人装饰背景中，巴 
尔蒂斯放入了他的女 
朋友——曰本人节 
子。这里既可以看到 
15世纪锡耶纳绘画的 

痕迹， 又有一 种漠然 
的装饰意味，由一种 
蚌壳色的光线使之与 
人的写光 远离。 背景 
深处的几何图案将展 
露无遗的诱人的裸体 
曲线镶嵌起来，使之 
只保存在画幅的表面 
上.从而对人们的目 
光不理不睬，掉入一 

个盲目的镜子的陷 
阱。按照作家彼埃 
尔一让 • 儒弗 ( PjeTe — 
Jean Jouve ; 的说法， 

“在巴尔蒂斯的画作中 

有许多看不见的东 

西，而且正因为能被 

看见的显得是那么的 

霸道与专制，才更有 

看不见的东西。 " 

擾影： L.Jotbert 

©Photeb/T 
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耀眼的抒情抽象的代表人物，在其作品中，对整整一代文明 
的追求、知识与美学进行了升华。 

另一位大胆的画商，德尼斯.勒内 (Denise Rend) 从1944 
年起就在他的时装设计师工作室里展出了瓦萨雷利 (Vasarely) 
的作品，次年，他跟马克斯 ♦ 恩斯特 (Max Ernst) —起，开 
了自己的画廊，并在1957年，早于任何一家博物馆，举办了 
蒙德里安的回顾展。1945年，位于马提尼翁街的摩尔斯 (M- 
aurs) 画廊，举办了第一届“五月沙龙”。这一巴黎画派的捍卫 
者向罗杰 ■ 比西耶尔 (Roger Biss 适 re) 致敬，使抽象的风景与 
格鲁柏 (Gruber) 的写实主义相撞击。但更重要的，是在同一 
画廊内出现了尼古拉•德 • 斯塔尔 (Nicolas de Stael ) ,他的 
绘画生涯短暂而辉煌，逆抽象而行，直至〖955年在安提布的 
城堡的墙角下自尽。在安提布，他自杀前的几个月内，在他 
的画室内堆满了几百幅“块状画作”，寻找一种处于绝对中 
的、升华了的形象。同年，埃斯基斯 (Esquise) 画廊推出了塞 
尔吉.波利亚考夫 (Serge Poliakoff) 0 他也是一位在俄国出 
生的法国画家，色彩具有罕见的敏感，成为一种新的抽象 

的推动者，这种抽象既远离几何的严密性，也远离符号或手 
势的抒情性。 

这些具有活力的画廊很快就有了来自博物馆方面的响 
应，由威廉 • 桑贝尔 (William Sandberg) 带头进行。他是阿 
姆斯特丹的国立博物馆的馆长，一上任就在1950年接纳了“竣 
蛇”团体那些不驯服的年轻人。这是第一次在博物馆内举办大 
规模的当代艺术展览。它昭示了一个新纪元的到来，从此之 
后，博物馆也变得像斗士而且具有“现时性”，一下子就站在 
了最反对守旧的艺术形式的一边，同时又并不放弃它传统的 
丰富收藏以及保存文物的功能。渐渐地，全世界的博物馆都 
开始向鲜活的艺术开放，举办临时性的展览。它们很快就成 
为一个出现重要“轰动效应”的地方，也开始进人了竞争状 

态，因为这些传统上比较保守的机构也被推入 T 追求时髦效 
果的竞赛之中。 
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远离这一骚动、自由自在地 
过着隐士生活歼处于时代之上 
的，是巴尔蒂斯 ( Balthus )。 他继 

承了一种19世纪传下来的绘画传 
统，从中可以看出德加、修拉、 
塞尚或者博纳尔的痕迹。他以此 
来表规--种充斥了小女孩的色情 
性，这些小女孩的姿态涵义摸棱 
两可。他的构图是古典式的，内 
中不审慎的隐私性是向彼耶罗 • 
德拉 • 弗朗切斯卡借用的，有时 
甚至是向一些中世纪的壁画讨教 
来的，同时又不无矛盾地与一种 
怀旧式的民间图像的俗套相重 
? 他采用过《梦》的主题或《三姐 

妹》的主题，但这位文人画家还是 
在戏剧舞台背景设计上，找到了真正的表规途径，特别是为 
阿尔贝尔特 ■ 加缪的《鼠疫》和《围城状态》作的背景。这种对 
舞台布置的爱好已经体现在了《街道》(1933年)这幅画上，后来 

又成熟地回到了《圣安德烈商业街》 (1952 - 1954年)的空间内。 

■ ■■ -- 

《圣安 德烈商业街》是一幅罕见的佳作，画家为之耐心、精心 
地进行了长期的惟备与制作#完成之后被他的小小的崇拜者 
圈子大为赞赏，以致于文化部长安 德烈. 马尔罗任命他为罗 
马的美第奇学院的院长，而且连任两届，从1961年一直到 
1977年。在这个跟他的才华与雄心相称的宫殿里，巴尔蒂斯 
自得其乐地将装饰从上到下彻底改变了一下。后来，他隐居 
到瑞士的一个小村内的农庄里，心平气和地培养他对远东艺 
术世界的爱好。 

跟这种大贵族式的审慎相反的是萨尔瓦多.达利 ( Sal - 
vador Dali ) 的态度，就像是一位街头卖艺者。他是当时最出 



名的画家 


因为他在那里刚刚成为明皇 。他 


搞了多次招揽人的媒介炒作， 


了民间报刊的轶事版 P 1948年，腰缠万贯的他回到欧洲， 

居在利加特港 (Port Uigat ) 0 他在1951年完成的《十字架的圣 

. « * 

约翰教堂的基督》，自认是继承了梅索尼尔 ( Meissonier ) 的传 
统，并被学院派认为是惟一可以接受的杰作 Q 其中的图像是 
圣绪尔佩斯 式的。 基督被绑在了一个既是十字架又似飞行器 
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:战之后 


弗朗西斯_培根 

(Francis Bacor) 

《为伊萨贝尔，劳斯绍 


的架子上,飘浮在空中，将他的头发呈现给圣父看，而在圣 

父的位置上，达利换上了 观众， 在经历了这次试图通 过个人 

精神分析和宇航员般的先见将-•种宗教图像的原型重新推入 

轨道发射上天的尝试之后，达利画了许多蹩脚的彩色画。从 

此之后，他的生活与作品都混入了某种骗术之中，既为朗万 

牌巧克力做广告，又在佛朗哥将军面前做起了平庸的小丑的 
角色。 


恩的肖像作的三个习 

- : ■- ° 

作> 

( 1 9 3 5年，私人收 

藏)。培根遵循 T 伦勃 
朗或者萎拉斯贵兹的 
传统.从未间断对肖 


欧洲的复兴 


像画以蒺自.画像•的创 
作。这些肖像或 '自画 
像都是悲剧性的、悲 
怆的， 充满了 血与色 
彩，仿怫带着一种生 
命的能量与存在的焦 




与此同时，法国的艺术机构正在跟一个重磅炸弹式的现 
象进行较量，这枚炸?单是以阿拉贡为首的共产党知识分子向 
个面临破产的艺米舞台扔下的。在1948年的秋季沙龙上， 
法国式的社会写实派占了上风，被礼为上宾，它的神童就是 
得到了“国立解放艺术太裳”的安德烈.富吉隆 6 同一年，弗 
西斯 • 格鲁伯去世，他的写实主义摇摆于乖戾的风景与孤 
虑在我们的，前_炸独的模特儿之间，模特儿的那种易受伤害的裸体的残酷的真 

实性由于一种对背景中的锁碎细节的关注而分散 p 这种细节 

i 将之全部抹去 u 他将空间挖空，从而得人物形象推向了不着边际的远方。也是 

同一年当中，这种追求悲惨感的艺术找到了它的小莫扎特： 

贝尔纳 • 布裴 (Bernard Buffet ) 用尖瘦的黑线描绘出的饥饿人 

■ ■ ■. 

体，赢得了一致喝彩。在意大利，雷纳托.古图索 (Renato 
Guttuso ) 得日常的景象转变成神话，获得 成功； 而在德国， 
马克斯 • 柏克曼 (Max Beckmans ) —直到他1950年去世，依 
然忠实于一种用粗壮的线条画出的有力的人物形象 0 他的巨 
幅三联画是对妓女与无家可归者的颂歌，将人类受到命运诅 
咒的一部分人群的华丽的他妆舞台导演布置得如同神话场景 
Kp 在大不列颠，雕塑家 亨利， 摩尔在伦敦地铁内画的素 


是这样向塔塞(上 -M 
Tasset): 解释的:：“我将 

人表现在他最日常的 
生活中，真是每天的 
小 曰子， 面对着虚 
空 # 人被 缩减.为图 
像.續减为运动，好 
像他 n 要自己说服自 
己是存在着的 . & 
摄影 : L • JdUh&t 
©Arch ,PhQieb/T 
©ADAGP 199.B 
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無郎西斯，培根 （Francis Bacon) 

h 


蜃 


(嚎叫的教皇》 

(• 或称 （歡 皇英诺森十 
m ， 依委拉斯贵兹原作 
改画， 196.3 年：威廉，本 

S 沙龙.纽约 L 据说教 
皇英考為十世见到委拉斯 
贵玆为也画的肖像时惊 
呼:-太像了！ “作品让人 
既赞叹又害怕.从未拿到 

象德⑽卜展示 B 它顏公 
众及各种荣誉.几乎是隐 
密的，只有画家 n 对它感 
兴趨，委拉臟纏随提 

丄 

香,在其荣誉到达最高点 
时，_进行了一种高明的. 
‘面对面的.完全乎等式的 
• 交锋.因为向他订制肖像 

的人已达-到了入类等级关 
系中毫高的一层。剩下的 
就只是 一种" '图像 、这晕 • 
培根最喜:爱的词汇 i 
一 ) , 在 _ 幅将人物.形象 
高妙孤立起来的画中. 

_表现出一种涂深的孤独 
感，从委拉斯贵兹到培 
根;有同一种_集中力' 
超轉 于华丽的服饰之上 
(或盖因洵这种华丽).表 
现1换了装的夷入■其 
身体完細入奔衣料与花 
势的豪奢与富庶之中 D 委 
’拉躺兹画的正弍肖像在 
这里成了检验绘画技巧的 

标准图像，成了一种可以 
让人放心的.将人引人艺 
术史 的越， 在可 
以叙到一些年轻时的培根 
•存鮮代的柏林邁働那 
些性变态者的影子 . 委拉 


驗兹将教^威^地•君 
临天下般 致置到 时空当 




中.而培粮囵应以某种鬼 
神附体 的状鼠 我们看到 
的愛刑者嚷叫的痕 
迹/他从朝向虛空打幵的 
垂直开 关的+ 窗户中被掷 • 


下， 

綠 ■©繩 [ 
^ADAOP 19 SB 








如 a 年生于都柏林，从 1925 年起 
定居伦敦。弗朗西斯 • 培根从 
1S29 年起开始怍为自学者时断时续地 

幵始绘画刨怍。真到?6年之启；他才 
词意举办一僉个人展.虽然他有一阵 
子受到了超现实主义时 影响， 但裉快 
就展示出^种极为吸引人的独特性, 
他的作品中有一些经常出现的 主题： 
《上亡字架观》(凡 ♦高 :)、委拉斯贵玆 
的 <r 教虐 英 m 森十 者是《波 将金 

I 

艄舰 )) 中的嚎叫的女仆。 

除了这些固执地樽一些名画加以 
重新考验之外，别的绘画都强调一种 
肉搏式的形式,在其中，肉体、快乐 

,与痛-不断_放置到 广种在 毫无道 
具的空间中的表现主义的探索之中 6 


暴力在一种医学式的柚象中爆发，人 
物的面部被撕扯、打破或挤碎，鲣常 
以十分熟悉的養式出现，既有平庸 
性/又有色 •清性 H 这些有血有肉的人 
物，带着巨大的伤 u , 对欧洲的新具 
象主义的出现产生 r 极大的影响 g 这 
种新具象主义从5 0年代末就开始出 
现 a 它成 为一种 深刻而具挑战性的质 
疑的存在源泉，从一种如酿味糖块一 
祥鲜亮的色调的甜腻的闪烁中迸发而 
出，闹这一切都是在一个具有世界末 
日色彩的画室中调触成的。 

培根于1明2年去世$他的绘画既 
卓而不群，又具有相当大的民众知名 
度，这样的一种具有矛盾性的位置可 
' 以说摆脱了当代艺术的一般标推。 
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二战之后 


} 


描表明了一种写实主义的必要性，因为那是一种见证，证明 
了日常生活中的英雄主义可以抵抗住野蛮的命运。在他的素 
描中，人们因为躲避闪电战而聚集在地铁站里面。这样一种 
作为时代见证的需求同时体现在了波利斯 • 塔斯利兹基 (Boris 
Taslitsky) 在他的同牢囚犯帮助下完成的作品中。这些作品都 
完成于布辛瓦尔德 (Buchenwald) 的集中营，后来被他带到了 
法国。 


右页： 

保罗 • 勒贝洛尔 

(Paul Rebeyrolle) 

《自杀 之六) 

1982年勒贝洛 尔是一 

个绝对不随流的画 
家，他 有一种 极强的 
表现主义 力量， 他向 
库尔贝的现实主义传 
统讨教，将迥异的材 
料与绘画结 合在一 
起.以表现具有暴力 
或仇恨的图像。艺术 
家不断地去表现，去 
证明他是站在那些痛 
苦地呼喊着的人 n 的 
一 边的；但他同时也 
能在一 种浪漫主义的 
风景的壮观的混沌 
中，让人听到一种泉 
水瀑布流动般的悦耳 
的声音。画家画了一 
大批慷慨的大型画 
7 乍，正好跟让-保 
罗 • 萨特从中看出的 
_伟大的情感 w 相称， 
从中生出了 "最基本、 
最简单的欲望：吃 
饭、打猎，做爱等 
等。这种欲望将物质 
的材料向所有的感知 
器官展示出来， " 

摄影: ©Maeght 
画廊 /T 

©ADAGP, 7999 


弗朗西斯 • 培根 (Francis Bacon) 的出现，带来了另一种 
写实主义。它以人体表现为本，将之扭曲，任意剥去外皮， 
重新放置到一个绝望虚空的空间之中，其中穿透了一种隐藏 
着具有渗透力的视觉毒药的柔和色彩。在肖像与自画像之 
外，增添了一种对凡，高式的殉道或艾森斯坦的《波特金战 
舰》中的嚎啕大叫的女仆的参照。1953年到1960年间的一系列 

杰出的画作，以世界上最著名的肖像之一为箭靶，也就是委 
拉斯贵兹画的教皇英诺森十世的肖像。他强调说他熟悉这幅 
作品不是通过它的原作，而是通过它的那些机械性的复制 
品，通过由本雅明 • 瓦尔特指出的“想像博物馆”的神圣化效 
应。所以培根对它不断地进行挑战，进行渎神的活动。他将 
教皇掷入虚空之中，将他那种教皇式的平和之态转化为因恐 
怖而发出尖叫，并将他的教皇宝座转化为一种法拉第电磁 
笼，甚至是电椅或者是一架发了疯的电梯！总之，高高在上 
的教皇形象只剩下了肉体、恐怖和孤独。培根的绘画对人体 
实施的刑罚式的待遇，使得人变成了一部 t 亨栗片中的可笑而 
悲怆的人物。这一形象与日尔曼娜.里希尔 (Germaine Ri- 
chier) 或者贾可梅蒂雕刻出的充满历史感、充满了对恐怖的记 
忆(不管是种族大屠杀还是广岛原子弹爆炸）的人物遥相呼 
应，在《广场 >>(1948-1949 年冲出现的人物的瘦骨磷峋的侧影 
成了一种被抽去了意义的中轴，围绕着他们转的是一个既冷 
漠又沉默的空间，处于一种荒诞的人道主义的最边缘，如萨 
缪埃尔.贝克特的戏剧不断地探索的世界一样。 

勃拉姆.凡.烕尔德 (Bram Van Velde) 就像是萨缪埃 
尔 • 贝克特笔下的一个人物 一样， 以自己的方式去理解贾可 
梅蒂的 名言： “越失败就越成功”。这位当时自称为“完全迷失 
了方向”的画家在1940年遇见了贝克特。他的画是一种表现失 
败的绘画，表现存在的不可能性，是一种“没有终止的揭示。 
一个帘幕后面还有帘幕，一个平面接着一个 平面： 那是一种 
对不完善的透明的揭不，这种揭不一 * 直进行到不可揭示性， 
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即什么也没有 


这是一种具有不可能被征服的独创性的 


沉默”，正如诗人雅克_普特曼 (Jacques Put 施 n) 節兑 


在 


当今艺术每天的无休止的鼓噪之中， 


个人没有什么可说 


实在是件了不起的事，正说明了他的重要性。” 

欧洲艺术远离了写实主义的可确定性，也远离了二次大 
战以前的几何抽象，它的复兴力量来自一种柔弱的个人主 
义，这种个人主义是由解放带来的自由而让人看到希望的 a 
从最纯粹手势化的抽象到最为戏剧化的具象艺术，到5些艺术 
家，像比利时人勃拉姆•凡 • 威尔德、吉拉尔.施耐德 (Gd- 
rard Schneider, 原籍瑞士)、维埃拉.达.西尔瓦 (Vieira da 

Silva， 原籍葡萄牙)，连接了意太利与南美洲的阿根廷人卢契 
奥，冯塔纳 (LuGio Fontana) ,西班牙人安东尼.塔皮埃斯 
(Tkpies), 奥地利人亨德尔瓦塞 (Hundertwasser )， 以及受到 

让-保罗.萨特称赞的孤独而猛烈的“介人”行为的传奇性人 


物让-保罗 


Rebeyrolle) 等人，都是 


些未来形式的创造者，完全处于常规之外。 

艺术，不管是破碎的、残缺的还是应时应景的，作为 
种存在的需求的艺术只服级于“内在约束”的制约。创造实践 



mK 






在随机的舞蹈编#纟的瞬时性 
与艺术起源的久远的确定性 
之间摇摆 9 乔治 • 巴塔伊 
(Georges BataiUe) 将这种艺 

术的起源归结于拉斯科洞穴 
(Lascatux) — 


—艺术将表达的 
迫切性与一种受不了有任何 
限制的大胆探索的、形式发 
现的随机性相结合。30年代 
的抽象早已显得过时,那种 
可以不用背景、纯靠几何结 
构的抽象不见得再有市场， 
查理.埃斯梯也纳 (Charles 
Estienne) 的抨击性文章《抽 

象艺术是否也成了经院艺 

■ •. 

术？》正是对1950年德瓦斯 
纳 (De wAsrxe) 的抽象艺术画 
室的开放的一种残酷的回 
应。从此之后，新的道路出 
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:战之 后 


现丫。 

在201计纪50年代这要甫新建筑的 111: 界甩， M 1 时已袍 
50多岁、成广*名老尺呀的汉斯 . 哈 M(II.IIartu 收) f 片献出 

r 他 m 好的作沾。他职足搞科学出身的，将_幅的空叫 rm 

足-个物 ild . h 的场。他的 hi 的是要留下“他的手势的浪 
迹”，从川汕 M 的色块制成的色彩束屮迸发出图_性的符分。 
这足件力 M 4能 f 11_:的1⑴巳，沿一种张力，这种张力山 

他那种尝试 n 听心极限的浍_介式而产屮，这种绘_在，/找 
纯粹的__符々。 

W f :轻的彼埃尔 . 办拉 H (P i er rc Sou [ agcs) 从…汗始就 

放弃广这种对_ '⑴痕 迹的把掘或见证的尝试。他史 m 
带有建筑力 fil 的、超越时间流程的现时性存作。他的 f+ 势足 
缓慢的，高度把 feLTU, m 足▲种绘_材料的|"]谋，+ 
符它将材料抓揉还 W 補开。在这•追求绝对的过程屮，黑色 
成丫最受欢迎的色凋。这种创作超越丫索描 1 」绘_的范畴而 
接通向建筑，比7;说像孔克 (Conqucs) 的小教兑:。他在屮学 
时代就在那里梦想成为_家，而 R 从1989外:起， 屯新绘 制丫 
它的玻璃彩闸。 N47 年，彼埃尔，苏拉 n 的绘刚匕妗开始要 
求符兮的整…性。这只 +] 、过.足••段长长的力 M. 与优雅、节奏 
4格律、幽暗4光明的 w 程的开始。从此之 n 苏拉 n 的站 
•幅_作都以它的成_ h 期 f i 人小规格来命名，成 r •种 u 
小:的 墓碑，它的顽 w 的沉默是_ -种向世界的混沌的挑战。它 

鈕立起了这样•个场地，在那甩，“各种总义在形成，义被扯 
散”。 

II -:常“现代”的50什:代 


:次人战之后，在伞世界到 处都； y ： 吊:新建筑的时代， 


时也-足消费的时代 


种新的感件:被当时刚刚兴起的厂 


/[ 


M 


以 


及家用电器的前所未奋的发展吸引 


r 或者说被制约朴: 
r 。非常具有象征总义的是1957年在市鲁塞尔举办的世界博 
览会的. f : 方 : ih 好足股 r 能研究所的建筑，它高高地在空屮划 

出用于和平的原/•能的雄姿。似最终还足山雕刻家、|卩 : Myili 
人 ■ 卡尔德 (Alexander Calder) 为这 种抹上 阴影的活动提供 

广活屮生的形状，因为他使雕塑舞 f 起来。在二 次人 战之 
前，这位美 N 的巨吒级艺术家就在蒙帕纳斯用那些杂七杂八 
的铁线玩艺儿逗他的那些朋友们乐。在30年代，卡尔德发明 
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彼埃尔 • 苏拉曰 (Pierre 


Soulages ) 


峰 



(■油画. T 95 .x 13 Qenn ; 

蓬皮.杜中心的国立现 
代美术馆』己鼕， L 苏 
拉日的绘 画一 下子就 
以它的输质性的力 

- I ■ ■ ■ 

. 它的存在效果. 
以及.无法回避的正面 
性冲击入们的貝光^ 
惟一重要的是 线条. 
因为它具有绘画的品 
质而且生成光线,. 
使之震颤或 跃动 
在这■画中. 


而 
又加上 


了一种空间关系的节 
_奏' 園沉的额色对表 
面的侵 ii 在这里或那 
里又都 曾出深 迚的明 

亮. '对作 家罗歇•瓦 
:扬 .(Roger V a 1 1 lam ) 来 

说，苏拉日实在是.位 
流画家\ R 旲他 
的“画笔一在画布上记 
录下它飞动的痕迹 ". 
我们就马上可狄看出 
他的# 凤格“来，苏拉 
日寄欢用■"组织"送个 
词/而不爱用_ 布局" 
这个词,因为_布局只 
不过是 一种大 家 B 经 
，好的 . 都同意了 
的.’事先‘想好的组 
织，是对 E 经拜在的 
元素/对一些陈词滥 

调的东 西的组 

. ■ 

综••“，，'正如里尔克 
贊经说过的那样：”这 
-一切 开:始 将我；们淹 
没、. 于是我们就将它 
们组织起来。这一切 
又都变成了碎片，我 
们就再.次去组轵它 

们,而裁们同时也变 
成了碎片，” 

摄影: 4 . JcUDert 
© Arch r Fhoteb/T 
®AD AGP 1999 




拉日的作品都 te 先铺在地上画 

■ . ■■ . ■■ 

的。遠种 怍品所 具有的力量与 


面，它远离艺木界的喧羃，既让 j 
想起阿尔塔米拉 ( A 1 ta in i rg ) 和孔京 


优雅来自艺木家跟黑色的长期而不容 （ Conqu 雜)地区的绘画，又想起伦孛 

置_的一种契约。这是画家的一种先 朗的版画他对这一魔术般的艺术街 

入为主的选择，同时也是-•种带着微 终忠贞 不蓺： “绘画产生于目光，7^ 

笑的挑战, 亭家夺 释填: •“一 个 
人用黑墨水％些什么时，可本一定是 
要写什么罕问 倩！” 

彼埃余.苏拉日1妁9年生子洛德 
兹 ( Redezh 他的作品就像是在漫慢 
的长夜中雕刻出来的 一样， 以展示长 
夜中鞾聚的光线的力量，并闻材料与 
工具尚恒久的对话而产生节奏感。他 
是从二战之后开始投入绘画的 p 起先 
葺在画旣上創作，后来则将材料铺展 
到油画布上,这是二种结晶化了的梦 
的遥远的歌卩 I 怍昴既有圣书-二般的 
神圣的‘陸质,又有人们熟识的通俗的 


生于目光^注视的那一刻6 ”于是 ， i 
在单色的掩护下，沿着那些宽宽的、 
缓慢的线条，光线被唤醒了，发出招 

冃的光芒，带着感性的覆盖、它的3 

* . * 

可回避的逆光效果、以及部些最微 
的震颤。画布成了“意义生成与毁9 
的场所”，丝毫不顾幻视性与表 JS 
性、而只 it 色彩、形状或材料之间 
关系相互起作用。而这一切，从-无 


始起,就是绘画所具有的合法的自」 

性,当鍊，也同时非常尊重观众的 g 
由度。 
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战之后 


丫 一种令人惊 i 牙的空中索描，其片勺过程就像是 - 种舞谱。 

在50年代 ， 他终于为这种书巧找到丫梦寐以求的大型规格。 

马赛尔 . 杜尚 (Marcel Duchamp ) 与汉斯 • 阿尔 ff(IIans Arp) 

分别把他的那呰作品称为“活体”和“平衡体”。卡尔德成了新 

时代的新神。渐渐地，在全世界各地，都竖起广那些 U . 人而 
充满善意的高杆信蚪装置，色彩直接而明快，满带着一种对 
更加美好的世界的憧憬与许诺，是与--种孩童般的想像与诗 
性的调和。与这种“无猜的率_真”相对立的，是丑陋的、侵入 
都市郊区风景的火柴盒状的长条形建筑。它们是 M 有效率的 
建筑师们的现代功能主义的产物。这些建筑师们将背牌似的 
楼房排列在大面积的平面上，在都市的周围尽可能多地安置 
下居民，其屈民楼以卫生而著称，以便为需要大量人员的: r . 
业发展所需的“生育高峰期 ” 服务。 

勒科比西埃逆这种斯达汉诺夫式的重建潮流而行，在马 
赛推出了“建筑单位”(被戏称为“傻子之家”)。它的建筑，顶 
着来自四面八方的敁粗鲁的讥笑与论战，从1946年_ -直持续 
到了 1952年。-共是337套房子，里面全是有跃层的，分为23 
种不同的类型，满足从〗人到〗0人的各种不同家庭。在被他 
称为“社会实验室”的建筑群里，勒科比两埃推出…种新型的 
集体空间的开发，带有内部的街道，自己的商店，公共的旅 
舍(用以安置来访的居民的父母与朋友)，但也有白己的托儿 
所与幼儿园^^别忘了这也是一 •种“生眘高峰期”的苛求之 
一！这些建筑都有大块的玻璃窗，朝向 M 顶阳台。建筑施工 
一结朿，所有的龚间 与公 共设施（除了学校之外）都开始出 
售，但一直等了七年才卖出去！ 

勒科比西埃在〗950年发表 了关 于他从1943年起就发明的 
测量体系的论文。这-•套测量体系是建立在一个伸直了手臂 
的男人形象的基础上的，按2米和16 米为一 个单位基数，冃的 
是要终止在居民建筑工业生产中一直存在的混乱，并解决“机 
器文明”的种种矛盾。他将六英尺高的男子重新放置到国际测 
量坐标中去。翌年，这位雅典公约 (1933 年)的预吉家以及城 
市规划的四人职能的提出者(“居住”，“:1:作”，“修身养性”， 
“交通”)被任命为印度的旁遮普邦的政府规划督察员，受命建 
造该省的首府。禺迪加尔 ( Chandigarh ) 从1958年起就破土动 

工。最后，勒科比西埃完成了他那座“光芒四射的城市”。他 
跟尼赫兽关系很好，使他完成_〜个如此大的工地有了必不可 
少的来自当局的支持。在市中心有一座大型的纪念建筑，是 



只张开的手，正是工程庞大的象征 a 好几代建筑师前往这 
现代建筑的麦加进行朝圣 e 在挪里，连绵的混凝土建筑结 
实而宏伟，形成了一个新的神殿，与远处的喜马拉雅山脉的 
线条遥相呼应，展示着未来的 蓝图。 但真正最为个人化的作 
品，还是要数他的隆尚 (L 如 0champ) 礼拜堂 ( 1 950- 1955年) 

- 他说“这是•个对公众开放的混凝土小教堂，说不定是件 

过于大胆之作，但肯定是件充满了勇气的建筑 9 ” 因为在创作 
巴 黎). 卡尔 德尔那 些这座建筑时，他不再迸行成套、系统的建筑，而是进行了对 

建筑艺术的高度综合。但也许有人会更欢他在马丁岬建的 

大地的阴)几色调.是 
在 2 0 世纪最黑:喑的年 

代 出现的 . 相反的 
是 i 在二 次大; 战之 
后，卡尔德尔充满善 
意的作品中的_沉的 


亚两山大 • 卡尔德尔 

(AI exarder Cal det) 

《红 色酌难 !: 蛛》 

(1 S 75 年，拉德芳斯. 


“草屋' 他那不到16平方米的“城堡”体现出一种巧妙的结 

构，既具功能性又有活力,是专门为幸福的生活而设计的， 

在这方面已成为典范性建顏:。 

. ■ * ■ * ■ 

他的弟子，巴西人卢竒欧 • 柯斯塔 (Lueio Costa ) 和奥斯 
—面 ： 成了对现代活 卡♦涅梅耳 [KQsear Niemeye ^) 要比他幸运得多，因货他们可 

以从1959年起就大规模地实施雅典公约< 巴西利亚城在亚马 


动的那些象征性场所 
的新功能主义美學理 
想的一种平衡，因 


逊河流域的大森林内， 


此■新的巴黎商业区有笔直的轴线与宏伟的建筑，试图成为巴西的新首都，但很 

样体:个快就成为一个无人居住的、似月球般荒凉的市中心，周边全 

锋芒毕露，宽宽的拱是一些贫民窟。在美国，弗兰克 ■ 洛伊德■赖特 (Franck L — 
形.就像教堂建筑中 loyd Wright ) 在 1948 年到 1959 年去世那些年间，一#完成了 

间\ i 以游戏_ g 120座房舍的建筑设计 0 I 禪年是他在威斯康星州的密德尔顿 
式， 想 像出一只蜘蛛 （ MiddeltQn ) 建造“雅各布斯 (Jacobs)” 房的日期、那是他的“有 

机”建筑的宣言性作品 6 在他生命中的最后三年里，开始建造 

古根海姆博物馆，这是他一生最伟大的作品，其计划早在 
©ADAGP 1999 1943 年就転酿了。埃洛 • 萨利能 (Eefo Saarinen) 在 195 $ 年设 



计了肯尼迪机场的 
TWA 中转厅， 至1962 


年完工 


年之后，同 


样的才能体现在了混凝 
土的运用上，在圣路易 
州树起了大型的方舟。 


相反，当密斯•凡■德 
鲁 (Mies van d^r Rohe) 

和菲力浦 _ 强森 (Phil - 
Up Johnson) 为西格拉 
姆 (Sea gram) 公司建起 

了玻璃与钢筋的平行六 
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二战之后 


面体建筑时，强调的是一种严格的透明性4这座建筑位于纽 
约的帕克街4在跟现代艺求博物馆差不多的位置上，它庞大 
的身躯在白天因为开出 了一片 巨大的中心广场而更显威武， 

而到了晚上，则被穿透帘墙的内部照明完全改变了 6 这件建 

■ ■ ■ ■ * ■ 

筑可以被看做是包豪斯 ( Bauhaus ) 建筑学派的最后一个杰怍， 
因为菲力浦 • 强森本人在1979年建造 AT & T 大楼时，已采用 
了后现代主义的手法，但这座建筑同肘也是一个绘画圣地， 
因海里面收藏了毕加索在1919年画的《三角帽》，而且洛特科 
( Rathko ) 为它画 T 他最著名的一个系列，然后又拒绝将它们 
存放在那里，今天成了伦敦的塔特陈列室的骄傲。也是在 
I 95 f 年，理查德_布克明斯特 * 福勒 (Rictiard Buckminster 

— Fuller ) 醉心于钢筋结构，大胆建造了西雅图的大地测量圆顶 
主要建 筑、首先是曙大楼，预示了高新科技建筑的到来 0 在1970年，这位具有远 

光育.伯祐年 S : 月30.曰 
竣工剪彩。后来.他 
用了同样的观#建造 
了司法宫与阿尔托规 
划宫。.整座玻璃制的 
房子边上有一排拄 


奥斯卡 • 涅梅耶 

(Oscar Niemey^r} 

'阿尔托规划宫 
(1 959 年.巴西 L 奥 

斯 • 涅梅耶接受当 

上了巴西共和国总统 

.. ■ 

的库比切.克 之托. .，建 
造了一个由路齐奥. 
柯斯塔 (Lueio- Costa ) 设 


见的建筑师面临着一个越来越排除穷人的世界，设计建造了 

大枇临时建筑，使用的全是一些轻质的材料和纸箱子。 

■ ■ ■■ ■ 

路易，卡恩 (Louis Kahn 〉 独往独来，处于一种骄傲的、 
太贵族似的孤独中，他只在很少的场合才介入建筑，但每次 

子，柱子的形状在旁都留下了足可为人崇拜的建筑以及一些声誉相当好的文化机 

构建筑。1962年，他建了孟加拉国的达卡政府中心大楼，其 


边的一个池塘中有倒 
影，这位勒科比西埃 
的弟7毫无顾忌地宣 


的宏伟性直接从行将就木的古代世界中吸取灵感， 


者奇思异想. A 要它 
能将建筑引向造型 
美，因为这是蓮筑^的 
唯一确定的功能，可 
以将它拉到作为艺术 
品的更高层次上 ." 
攘影 '■ mP.Pnm/T 


告说.他寻找的是•任 有一种皮拉内西式的风格。这座杰出的建筑是封闭式的，在 
何一种让步的做法或平面图上呈一个理想的圆圈形，形成一种神秘感。 

— t — 丄 A h 」 ■ ■. 

在巴黎，三位来自不同国家的建筑师联手在1953-1957 
年间，建了联合国教科文组织大楼，内部采用来自全世界各 
地的艺术家的裝饰 * 这三位建筑 师是： 包豪斯的最后大师之 
玛尔 塞尔. 布拉取 (Marvel Breuer ) ,大胆运用混凝土网状 

体的意大利高手比尔 • 路基，耐东维 (Pier Luigi Nervi ), 

* ■ ■ .. 

还有法国人贝尔纳 • 泽尔福斯 
(Bernard Zehrfuss) p 在这片大 

型建筑中有毕加索的8 0平方米 
的壁画，米罗的太阳墙，以及 
曰本人野 L 4 勇建的花园 p 1958 
年，新工业弓科技中心 (CNH 
在拉德芳斯空地 h 【这片空地将 
巴黎的香榭 HI 彳 舍人 道开出的视 
野延长到了巴黎城外)树起/-- 
张混 凝土网 ，跨度达230米，用 
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以装饰世界上 敁人的 拱顶。这-技术I:的夼迹成丫 •个个新 
的商业 ix: 的象征， m 而足家用艺术展厅以 ; (车展这 m 成 
厂个•木来:4(义的 7.Y 殿，人们前来欣赏为私人) H 途设计的、 
尚精尖 科技产牛的作品，其中 注人丫 所有 V. 业戈学的各种才 
能， W 为， * 洛维 (Raymond hocwy) 所说： “ H 顺 

的东叫很难卖出去。”在这甩，观代革命展示出•人批 m r 
“改变生活”的商品。 

相反，卡尔洛 • 斯 K 亦帕 (Carlo Scarpa) 这位帘愤 而渊 
陴的美子家•克留/I:威尼斯和它的周边地区。他将内部建筑 
装饰推到了 -个新的商度。1949年，他递 交丫美 术，院博物 
m 的内部£修设计；丨956到1 964^,他承修丫维罗纳 (V6- 

ronc) 的老城堡博物馆内部 n 这位卞 持设计丫作•多艘 h : 的建筑 
师1956年在威尼斯双年展的花 N 内建造 T 委内瑞拉楼。1973 
年，他使克利尼 (Querini) 宫歌新焕发 T 光彩。在取而，除丫 
妝厅之外,他增添广 - 个叱问，并在威尼斯的--条小运河上 
加建了 7啦新桥。这位对体积与平面都极为敏感的建筑师的 
风格极为细腻，就像足•位书法家。他不管是设计光线的运 
⑴，还妃对混凝土的雕琢 . 都来严密的逻辑和4条4〈系的 
苋法。没有人能像他那样那么狂热地推陈 出新。 他所执教的 
威尼斯建筑学院在他太•世7年之后的1985年，⑴他的…个作 
1972年设计的图纸， if [新设计/人门入〖」，恰价卟明他的威 
铝在去 tf I:之 W 依然不减。他的杰作足在 H 尔提沃 (A U i v o 1 e) 
的蚤维托教觉 (San Vito) 的十I镇地、 A 有形而十//:与商度 
M 想的氛闹，完成 j : 19 6 9 -19 7 8年间。 

fll 足，这 -非常 现代的5 0年代的最高峰并没有出现在地 
上，时是出现在丫天 h: 1957年10月 4H 由地球发出的努…颗 
人造卫 MU: 地球上的人听到了它发出的声荇。紧接 ff ， 在此 
1 (〕年前由斯大林下令开始建造的 i ] 球2 _ H i 1 1 …枚洲呩 Vf 弹发 
射，在1959年的9月 】3[H 到达丫片球！ 

绀约的人熔炉 

人批欧 洲知识 界人」:在二战期间 W 纳粹势力 . 1 七 

OiN ， 聚集在纽约。 I 制绕养_，成为传奇人物的 Z 水家如彼 
埃特.蒙德里安 (Piet Mondrian )、 马克斯.恩斯特成片炸人 
安德烈 . 布勒东 (AndrS Breton )， 在人两祥的 ！ ;j ‘火形成厂 
个新的雅典学派。原籍智利的両家罗 W 托. H 搭 ( Rol)eil - 


■ — 


31 



二战之后 



0 Matta ) 与勒科比西埃熟 
识，因为在他的建筑师事 


务所中工作过，但也认识 
毕加索与超现实主义运动 


成员。他在年青的美国艺 
术家与这些欧洲前卫艺术 
的巨匠们之间起了中介的 
作用。当时纽约的保守主 
义大门一直紧闭着，在此 


之前只受到过一些展览， 
如现代艺术博物馆 (MO 


罗贝尔托 • 马塔 

{Rbbeft© Matta) 

復 言者》 


MA ) 的马蒂斯和毕加索展览以及一些书刊中略加评论的大胆 
作品的复制品的冲击。马塔的作品大大受到了安德烈.布勒 
(195味油画， 19 S 东的赞许，其空间是无限的，大量的作品显示出透明性，充 

斥了卫星般的形状，他的出现大大震撼了保守主义的大门。 
古巴画家维弗莱多.莱姆 〖 Wifr^io Lam ) 在1941年曾陪词安 



X 295 cm s 私人 

马塔年到达纽约 
时.向别人措明了一 


种手势自动主复以及德烈 • 布勒东同游安的列斯群岛， 

一种自由空间的道 
路.影响了整蠢一代 
美国画家.这是一种 


画.它照画家本 A 的 
逾法，旨在用一种内 


解，同时又扎拫原始艺术。他在 194 3 年完成的《大森林》，被 
认为是对《亚威农的少女》的继续> 这幅受人崇拜的画一直挂 
?现££苎!!量的_ 在美国现代艺术博物馆的大门人口处。画中植物与图腾形状 

交织在一起，跟•种神秘的仪式相交融，是太胆的渎神 ，X 
视法去代#送视法.是对各种文化的揉合，揭示了绘画的一个“新世界％ 

纽约远离受着纳粹铁蹄蹂躏的古老欧洲，成为一个独一 
无二的实验场所，孕育着未来各种自由的艺术形式,这一国 
际化的大家族造就了一个纽约画派，其领袖人物就是杰克 
逊 _ 波洛克 (Jackson Pollock ) o 他的画作在真正出名之前就 
因 (〈生 活》杂志的图片介绍而为人所知 b 这位源自无产阶级阶 
颗圣诞树-样地害层的英俊小伙子喜欢公路、汽车与宽阔的空间 v 成为詹姆 

斯 • 迪恩 (James Dean) 的神话的先声，同时又将“作秀商业” 
所喜爱的 ** 明星制度”第一次带入了艺术世界。踉与他同时代 
的所有艺术家一样，他经过了30年代的公共装饰画室的洗 
礼，太太受到了墨西哥壁両.家们.的 影:响 。但是1会42年底.，.佩 

廊正式开业，于是马東斯 * 恩斯特、安德 
烈.马松 ( Masson )、 米罗以及毕加索的影响就占了主导。在 


间时用一种意义的空 
间去代替一种距离的 
空间' 而这切都体 
现在由画家本人安排 
出的一种世界末曰一 
般的快乐中.因为画 
家在透_空间中，1象 


怕 

摄影 : B\ Hatala 

◎ 篷皮杜中心 /T 
©ADAGP. W9S 


姬 


古根海 


1948年到195畔期间，波洛克带着罕见的大胆，为抽象表现 
主义带来了一种摆脱了任何成规的现代绘画。 他说： “我觉 
得，现代绘画无法用舦文艺复兴或者其它任何过去的文化传 













































































































































统那里继承下来的形式去表现我们所处的 时代： 飞机、原子 
弹、广播电台等等％他辅在地上进行工作的画布就像是一个 
拳击场。枇评家哈洛尔德 • 罗森伯格 (HaroW Rosenberg ) 称 
之为“行动 绘画' 在马克斯 • 恩斯特与安德烈 • 马松的经验 

之后，波洛克采用了“滴淌法”，也就是用打岀孔的罐头盛满 

.■ * * 

油料洒在画布上，任其一滴滴流下> 这样就产生了一种距离 
同时又是一种跟偶然性玩的游戏，在这样的画作面前， 
目光只能游离不定。他强 调说： “我们应当带着恐怖感去聆听 
绘画的静止性，就如我们听到沙漠和冰川的寂静时感受到的 
恐怖感一样$ ”但是，到了 1951年，他又回到了毕加索的一边 
(当时的《格尔尼卡》“存放”在现代艺术博物馆)，他用黑白的 


维弗莱多 • 拉姆 

(W if redo Larn ) 

L 大森粉 

( T 942 - W 43 年.木粉 

紙画粘贴在油画右上， 
239.4 x .229..9 cn ^ 纽 

釣观代美术馆，美国 


言性的作品正好是拉 
姆回到古巴时画的， 
它 表朗了 :第三世界从 
此出现在:了世界艺术 
舞台上，终于 r 醵了 
既定的衮化地理，幵 
始出现一种具有混血 
性的 * 具菁遍性质的 
艺术 。 •在 画中，人物 


形式向毕加索致敬。 


年仅44 


动物状态的变化中, 
依然充滿了大森林的 
痕迹—把把刀也变 


岁 。 这位新美国的充满传奇色彩的画家成了当时正在兴起的 
正处在从植物状态向美国画派的奠基者、英雄与掏道者，从此之后美国画派蒸蒸 

日上，，没有任何人、任何事再可以阻止它的发展。 

比他大8岁的威莱姆•德 • 库宁 (Willeiitl De Kooriixig ) 
成了 警惕 的人..带着 1904年出生于鹿特丹，从1926年起定居美国，大战斯间，他 

在纽约跟阿舍尔 • 高尔基 (Arshile Gorky) —起共用一个画 

室 P 德 ■ 库宁的画笔恣意挥洒，在画布上留下大芹大片的墨 

迹，打破画布上非常女性化的各种形象；与此相反，高尔基 

走马塔与米罗的 一派， 采用一种更为寓意性的画风，强调潜 

意识的最深处、从而画出大受安德烈 • 布勒东欣赏的“混成形 
状”。 


隨时准备开出 
能载人 死命的 
…… 里面的.生 


焦虑 . 

新的. 

伤口 . 

殖器或温柔或残酷， 
隸像是肉电一样"一_“ 

(维弗莱多 • 拉姆语 ); u 

摄影： m 该搏物馆 /t 
0 ADAGP 13.99 



巴耐特-纽曼 (Barnett New ¬ 
man ) 、 马克，洛特科 (Mark Rotb - 
ko ) 和克利福德 ■ 斯蒂尔 (Clyfford 
S ti 11 ) 都反对“行动绘画”的表现主 
义， 他们试图开出新的绘画空间4 

他们受到了批评家克雷芒.格林伯 
格 (Clement Greenberg ) 的坚决捍 

卫。这位批评家在1962年提及这些 
画家时用了“色彩场”这一词去定义 
由色彩赢得的自主权。他们被认为 
是第一批跟美国的博大相称的画 
家，哪桕仅仅是从画面的大小上去 
看！于是 B 耐特.纽曼就成了 “色彩 
场画”的画家代表，他自认在1 946- 


33 mm 











































































































二战之后 


杰吏逊‘波洛衷 

(Jackson Po I ock ) 

〈蓝色 m 桅杆 } 

澳大利亚 1 
立博物馆_,港培拉 h 
大幅绘 a . 密度极 
太 •- 一根在:额料中浸; 
过的木条蒈下.的痕迹 
强有力地为画面造成 
节奏感 t 表现出一种 
现场绘画:的激烈性与 
复杂性。这中间混合 
了毕加索.米罗和马 
松的画法，以及30年 
代的墨 +西哥 壁画家 f ] 
的新画凤，连有对美 
洲的印第安人的沙二 
画的热爱 . 这一切都 
在这种 〃滴 淌法'"的 —控 
纵自如~的偶然性中相 
互撞击：色彩 从打了 
孔的罐子中流出来. 
从填满了颜抖的针筒 
中迸射出来，更从画 
笔或者硬毛刷子中飞 

溅出来，这一切行为 

. ■. . * 

被艺术批评家哈洛尔 


德 ■ 赛森伯格称为#行 
动绘画使潜意识直 
接参入绘画工作，5 

克逊•波洛裒带着愤 
怒在纷繁交织的线条 
中柘荒 .， 以表;现出一 

种统一的视载材料. 
—种“覆盖一切谓 
料.既.可以表现天上 
星辰的运行， X 能满 
足内心的神秘的呼 
唤 . 他常喜欢强调 
说："我认为规代画 
家要想 表达选 个具有 
了飞机.原子弹. 



播电台的时代.不可 
能再运用文£复兴时 
期的形式或者其它饪 
何以前文化中的形 
式/ 

摄影 : ^Bndgpman 

Art Library 

©ADAGP 19S9 





1948 年间,他的风格有一种很强的冉森教派似的结构，并注 
重平涂的技巧，超越于形式与内容之上，产生了一种“遍布” 
的效果,画帳的边缘虽然作了限定，“但并不限制”。画幅的 
不断加大从物理角度深深地吸引住观众的目光，从视觉上甚 

至消除了画框的直角，消除了普通油画特有的长短比例关 
系。 


与他一道的克利福德 • 斯蒂尔 (Clyffotd Still ) 直到1946 
年都一直接触超现实主义，后来变成了一名激烈的辩论家。 
他认为绘画是一种“无法予以定义的活动，艺术家本人应对此 
活动负全责”。他也选择巨幅框架以及无限的色彩空间，同时 
对自己的作品的展出与出售进行高度的控制， 


是一个整体 

个整体地捐给不同的博物馆，其中包括纽约的大都会美术 


馆 


马克 • 洛特科 (Mark Rothko ) 也来自超现实主义阵营， 
在二次大战之后，他制作了许多大幅作品，其中，抽象表现 
主义让位给了明亮的色彩丰富的物质材料之间进行的温柔 
的对话 * 色彩的密度，其平面及其周边成为一种凝想的纯粹 
对象的感性构成因素，这种凝想甚至是一种冥想，是一种关 
于人的冥想。他的画作半是碑石，半是门槛，是对时间与空 
间的一种挑战，排除了任何参照的可能性，形成一种反圣像 

似的精神性，构成了绘画的教堂，从而与艺术与神圣产生了 
永恒的关联。 

在这些走上了怔服一个“能与他们的想像力相称的空间” 
的画家背后，有一个画家的阴影一直在保护着他们，那就是 
马蒂斯$纽约的大画室得到了《红色画室 >>(191 1年)的教导的精 

34晒 













































































































■ 碰歒 1 


杰克逊 • 波洛克 

在位于长岛的画室中 

完成一幅&滴 淌画' 
在其绘画真正有名之 
前，这位艺术家的图 
像就已经大大被媒介 


宣传了，起先是 V349 
年 S 月8日 《生 活》杂志 
的 报道， 然后就是保 


罗 • 法尔肯伯格 (Paul 
Falkenberg ) 和汉斯.纳 
穆特 (Hans Namuth ) 在 
1950年冬季为他摄制 
的电影:后者是来自包 
豪斯的著名摄影师 ) t 
所以这位画家兼运动 
员在他位于东汉普顿 
的春季仓库中像拳击 
手一样的工作已经为 
人熟知了&他那种独 


一无二的在绘画上的 
肉搏姿态已被永久地 
记录了下来。 


摄影 ■- &Hans Namuth 


髓^^它跟《格尔尼卡》一样，藏在现代艺术博物馆，尤其是 
马蒂斯本人不断地将这种教导具体化、绝对化，用在了雷吉 
那 (RSgina) 大旅店的墨画上，用在剪纸上，或者是罗赛尔教 
堂的工场上。许多画家选择了使用黑色，目的是为了槟弃素 
描与其它绘画范畴的界限，有时甚至是为摈弃形式与内容之 
间的冲突，而马蒂斯本人已经用黑色在 1914 年留下了一幅谜 
般的、秘密的《门-窗》。这幅画直到 1971 年才为人知，出 
现在了阿拉贡的小说《马蒂斯》的封面纸套上 9 从阿舍尔.高 
尔基的 1945 年的作品，到 1960 年弗兰克_斯坦拉 (Franck S - 
tella) 的 作品； 从一些德 • 库宁的画 (1948- 1949 年)直到弗 
克 • 克林纳 (Franck Kline) 的有力的符号，中间又经过了杰 
克逊 ■ 波洛克或者罗伯特 • 莫什威尔 (Robert Moth well) , 
“绝对色彩”成为一种新的抽象的动力， 一 直到了 1963 年由阿 
德.莱茵哈尔特 (Ad Reinhardt) 进行的在黑色上加黑色的、 
绝对的极限经验。这是在马列维奇的预言性的“黑色方块”半 
个世纪之后进行的，这一影响在洛特科 1964 年的阴沉的绘画 
系列中还能看到，当时他似乎像哲学家艾玛纽 埃尔. 勒维纳 
斯 (Emmanuel Levinas) 所说的那样，在寻找这种“无形状的 

物质的黑暗性，因为这种黑暗性存在于艺术家的形式之前”。 

在欧洲，西班牙人安东 尼奥. 索拉 (Antonio Saura) 的强 
烈的表现主义是对 •一 种最为悲剧性的戈雅的作品的普遍性的 



继承，而彼埃尔 ■ 

苏拉日的绘画格调 
高而严峻，仿佛逆 
光一般令人目盲， 
他们都远离了“写 
实主义”或者是“鲜 
活的形式”跟“形式 


主义”之争，远离 
了山头与画派，而 
是对当时完全不为 
他们所知的纽约大 
舞台的一种回应。 
他们重新找回了一 
种永恒的黑色，以 
及这种黑色在好几 
个时代内穿越西方 
































































































































































二战之后 


威莱姆 •德•库宁 

( Willehl De ^pgiiihg) 

{乡间二妇人> 

(1 S 54 年，油画布上颜. 
料，上釉』.加炭笔。 
赫肖恩傅物情，华盛 
顿:)。在所有的新纽约 
画派的画家中，就数: 
这位出生于荷兰的威 : 

莱姆 .德. 库宁最显 

■ ■ ■ ■ 

得具有争议性 . 他总 
爱说："艺术驮来没能 
让我宁静.或让我钨 
洁' 同时，他又顽固 
地拒绝被放到抽象表 
现主文的旗《之下， 
他非常关注被他称为 

阵阵的情感"的东 

西，甚至完全回到了 
具象艺术，回到了在 
所有的博物馆中展示 
着绘画魅力的，占据 
神至地位的女性裸 
体：并从各个角度对 
女性裸体进行打击. 
将之摧:毁.揉碎，并 
将之投掷到深渊中： 



让形式与非择式相互 
撕扯,,达到了一种闭 
着眼腈进行无意识的 

.擇寒_学的德限 
但总让人觉得作品尚 
未®完.并在同—种 
愤怒的手勢中 将绘画 
与素描溶于 一炉、 
镊影 : ©AKG t 巴藜 
©ADAGP 1999 


艺术的强烈的影响力。 

色是一种处于永恒的萌芽状态中的色彩，它为创新提 
供了无以伦比的工具。它呼唤这样一种绘画:. w 没有其它的意 
义，只有绘画的艺术”，就像乔治，巴塔伊在爱德华 •马 奈的 
作品中见到的一样。巴塔伊把马奈视为现代艺术的奠基人1 
黑色唤醒的是作品的神秘，正如1868年的《阳 台》， 里面全是 
穿着盛装的画家 a 若不是马蒂斯的 《门- 窗》一画盖过了它， 

人们会发现，在这幅画中，已经出现了这样的一种在暴风雨 
来临之前的 寂静。 


对新的空间的征服 


方面是前苏联的人造卫星在太空中运转，卡尔德的“活 
体”在天空下 舞蹈； 另一方面，雕塑到处在探索新的空间 
1920年，冈萨雷斯将焊接金属的技巧教给了毕 加索； 到了 
1933年，美国人大卫_史密斯 (David Smith ) 将这种技艺推崇 

到了极致。他说:“这种焊接艺术的品质正是我们这个世纪的 

36 































































马克 • 洛特科 

(Mark Rothko ) 
(无 题) 


品质： 强大、结构、运动、进步、毁灭、粗暴”。1948年，他 
在二战期间的一家坦克汽车制造厂当了几年气焊工之后，在 
空中画起了钢筋的素描，后来又竖起了许多抽象、宏伟的“图 


(1957 年 jA 人收藏 L 
在为西格拉姆公司的 
大厦创作一系列.的'_壁 
画 ' ( 这些壁画后来并 
没有挂在那里丨之前不 
久.洛特科就彻底投 
人到了色彩之中。他 
建构起了一个充满了 
人性味的空间.这是 
一种被重新找到的私 
人隐密空间，让人的 
目光直接进入一种世 
俗性的 宗教. 其中， 
色彩占据了至高无上 
的地位，就像是沙滩 
上拍击的浪花一样， 
是一种 令人宁静的希 


望„ 

摄影: © 布利吉曼艺 

• ■ 

术书店 

©K^te Rothko Prize ! ^0 
Christopher Rothko/ 
AD AGP 1999 

I 


腾” 


孔斯坦丁.布朗库西 ( C . Brancusi )1904 年到了巴黎，他 
原籍罗马尼亚。定居巴黎之后，他住在龙森街死胡同的最深 
处，做起了隐士 9 他拒绝参加任何双年展，而致力于他一生 
中 最重要的作品——^他本人的画室。在1957年去世时，将它 
捐赠给了现代艺术博物馆。二十年后，这一画室在被毁之后 


被重新小心翼翼地修复，竖立在了蓬皮杜中心的前面^除了 
在1妇7年创作的放在罗马尼亚的提尔古久 ( Tirgujiu ) 公园内的 
大型系列作品，包括最髙的《无穷的柱子》，画室中的作品总 
体包括草图、家具、照片等，是惟一能够体现这位僧侣雕塑 
家的雄心的。他对纯粹自足的形式的几乎神秘主义的探索使 
他创造出了一种具有初始性的雕塑，摆脱了支座，直接插在 
天地之间，受着被他磨得光闪闪的作品折射的光线的沐浴。 
他的画室不仅仅是一种见证，见证了一位宗旨是“像神一样去 
创造，像国王一样去发号施令，像奴隶一样去工作”的艺术家 

的作品，而且还构成了一个起了榜样作用的、具有预言性的 
“整体艺术”空间。 



阿尔佩尔多 • 贾可 
梅蒂 (Alberto Giacom — 

etti ) 来自超现实主义的阵 

营。他固执地将材料非 
物质化，跟空间展开了 
种绝望的搏斗。在他 
看来，雕塑是建立在虚 
空上的，“我们挖去空间 
去构造对象，然后，对 
象又创造出了空间。” 


1947年，《行走的人》的 
瘦削的人形的脆弱性开 
拓出了一种新的雕塑空 
间，使观众保持一段距 
离，并重新创作了一个 
悲剧的场景；而在1950 

年，他的《双轮马车》体 
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二战之后 


现了一种令人赞叹的现代况觉，是对一 
种古代御者形象的改造，仿 f 弗他是奇迹 
般地逃过了世界未口的灾准。 


波齊艺术 （Le pop art ) 

起先是出现了“机遇剧”艺术。“机遇 

剧”艺术1952年产生下美国的黑山学院， 
舞蹈家、编舞麦斯.库宁汉姆 (M erce 
Cunningham)、 首乐家 约翰. 卡奇 (John 
Cage) 和函家罗伯特 * 劳森柏格 (Robert Rauschenberg) 三个 
人同台演出。这种“演出”艺术在间一时间、同-.地点，混合 
了各种不冏的艺术表现形式。任意发挥跟瞬间性结合在一 
起，既打破了美学范畴的界限，又打破了传统的文化的高低 



阿尔贝 尔托， 贾可梅 
蒂 

(Alberto G ： acorTietti 1 


《行走的/ 
( 1别7年， 

持基金会 
保罗城）。 






斯的圣 



遍性 意义 fTJ 人 的象任 
性形象是靠记忆亡作 


出来的，呉干 
及艺术的痕2 


既有埃 


I ■■■ - x . 


王港逻辑兰的痕 
( t 老的人是-.种6 
由的动机^ ; 贾可梅 
蒂向让 ■ 兒雷 （J e d 「 
Clad 解释 g h —个 

在街上行定的人没有 
■ f 壬重量 至少要::匕 


同一个人?"^三或晕过 
去的时候轻吾多…… 


正是这枓- 
我无意识 


的 


那」 


: 东 旰: 
想表 
K 的 , 


觉.将我 t .. 甲:些人 .1 


不睁磨尖，磨细。 
摄影: ◎马 埃特 sm ,. 
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贵贱之分。约翰.卡奇是一位禅宗哲学的信徒，他试图实践 
‘‘一种不是与生活相异的艺术，而是生活中的一种行动的艺 
术。”他的--些弟子，比方说阿朗.卡普洛 (Allan Kaprow )、 
乔治. 布莱齐 (Georges Bretcli ) 或者是克拉艾斯.欧登堡 ( c - 
laes Oldenburg) 以无以伦比的投人与能量 将这- ▲用于私人用 
途的伪戏剧变成了先锋派爱好者们最为喜爱的艺术形，武之 
一。 阿朗.卡普洛的第-.次“机遇剧”表演是1957年在乔治. 
希戈尔 (George Segal) 的小农场内的鸡窝里进行的。这类演 

出后来愈演愈烈，大多是随兴而至的。他们打破丫内外之 

分，向街景借来背景，演员与观众们经常交换角色，最饮打 
破了所有禁忌。 ^ 

同时，日本的具体美术协会的露天展览和演出将艺术家 
与绘幽之间的那种肉搏战展示在人们眼前， H 的是为了产生 
一种从未存在过的艺术。这个小组是由吉原治良在日本的关 
西成立的。其中成员如白发一雄在泥浆中打滚，用脚 作画； 
田中敦子倒垂在一根绳+上，身上绑上各种颜色的颜料与电 
灯泡。1956年，在第二次日本展览中，村上二郎跳昝穿过了 
― 个用纸做成的屏幕。在德国，激流派 ( Fluxud 的“音乐会，， 
成 r 对这- 音乐传统国家的音乐庆典的-种真正的亵读行 
为。沃尔夫 • 沃斯特尔 (Wolf Vostelir 在觇众席的上_//安置了 

一个玻璃做的天花板， h 面用电灯泡的忽明忽灭不断扰乱观 
众❶这是对约翰.卡奇的-次传奇性的音乐会的响应 。那一 
次，约翰.卡奇在演出时只做了一 件事： 将音乐会的大门朝 
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左页： 

大卫 • 史密斯 

* 一 « 

(Da'/td Smith) 

(澳大利亚》 

(VS 51 年，上了色的钢 
材』 2 Q 2 * 274 x. 4:1 dirti : 

纽约现代_术馆，由 
W . 鲁宾:捐赠在这 
座雕塑中可以隐隐看 
出一只袋鼠的形象， 
但是 • 更重栗的，是 
可以看出冈萨雷斯和 
毕加索的影响 f . 体现 
在那种使空间中突然 


街上打开，让外面的声音迸人。“维也纳行为主义”团体则更 
为暴力，他们的成员将动物的血< 排泄物和尸体等汇集起 
来，并显示各种各样的身体痛苦，有时甚至当面做出截肢或 
者阉割之类的手势。从1963年进行了第一次命名为“将一个女 

性的身体变成沼泽”的“物质行动”开始，奥托 • 穆尔 (Otto 

■- ■ 

M - iilh ) 就太胆自由地解放了性，向一位裸体的楱特儿施以所 
有的绘画行为，赫尔曼♦尼奇 (Herman Nitseh ) 的长长的艺 
术生涯就是组织一系列的仪式，这些仪式中充满了对敬神活 
动的模仿，对上十字架刑的模仿，乃至于各种各样十分渎神 
的宗教传统的再现。他将之称为“完全的作品”。 

在60年代初的美国和欧洲，到处风行各式各样的“机遇 


出现一个;线条的意愿 
中， 

摄影: © 该博 m 馆 /t 
©ADAGP 1990 


剧”艺术，即兴而至，或者在大型节日上出现，体现了年青的 
艺术家们踉一种形式主义的文化传统相决裂的需要 b 行为本 


身的重要性大大超过了对作品的崇拜。 


个毫无生机的对象 



的存在被一种充满了另一个时代的禁忌与禁令的身体的 
展示所代替 6 艺术走出了它的框子，因为它要将鲜活的 

现实拉进来，从而使它彻底摆脱它表面上的被动性。这 
正是哈拉 尔德. 塞曼 (Harald Szeemann ) 在1969年的伯 

尔尼艺术馆的 那次具 有传奇的展览中要展示的 s 那次 
展览的题目十分醛目：“态度即形式％ 

波普艺术的产生出于同样-•种对文化的高低贵贱之 
分以及美学范畴之分的怀疑 0 “ pop ” 和 “ arT 这两个原先 
应当对立的两个词连在一起(即“民众”与“艺术”)，首先出 
现在1955年英国艺评家劳伦斯 ■ 阿洛威 (Laurence A 1- 
lqway ) 的笔下，指由大众文化产生的艺术作品。相对于 
“机遇剧”艺术的渎神行为，回应了一种在造型艺术内跟 
对艺术史的承继以及艺术的所有规则与参照相决裂的意 
愿^面对他们的那些功名成就的年长几岁的画家们搞的 
脱离了社会现实和公众的抽象，这种对规有价值的反击 
造成了一种既是完全的乂是不祈不扣的写实主义 

在英国，来自伦敦的皇家学院的一代年青的艺术家 
深深地感到了一种强烈的差距。这种差距在于， 


o 


方面 

是一个非常保守的国家，以及它还非常维多利亚化的结 
构与体制，另一面是从美国进口的一种 肤浅的 现代性的 
咄咄逼人的符号 & 


争、 这些符号通过广告、电视、电影或者 
连环画，构成了…种造型语言，很快就成为一种消费社 
会体制下的文化革命。它很快就波及整个世界，其旗手 
































































































































































—-战之后 


宗德 


理查德，汉密尔顿 

(Richard Hamilton) 

€是什&让我 m 今天:的 
家显得如：此不同，如 

.此 葱馨? 令. 

(1956 年，粘赂画, 2:5: 
x 26 cm ,乔治 • ■ 

尔博士收藏品，都庭 

■■■ 

井艮艺术中心).这一小 
小的粘贴闽，原先是 
先 一 次名为〈遙就是明 
天〉的展览作招贴与目 
录封面而设计酌，这 
次展 t 汇集 了彳2个工 

■ ■ ■ ■■国 -• ■■㈣ 

作 小组， 他们进行的 
创作的主题是.人与周 

围环境的关系9这幅 

■ ■ ■ « ■ ■ ■ _ 

小粘贴画成了波普艺 

术的最早的‘圣像"之 

_。马可•列文斯顿 
(Marco Livi 哪 tone ) 认 

为它具有一种"预言 
性' 理查德 > 汉密尔 
顿将当財并没有被納 
入美术的那些.图像的 
备种类型进行分类， 
突出那些再生产与交 
流手段，使得寒用电 
器以及一种冰冷的纸 
上的"单身汉使用的机 
IT 尽显丰采，十年之 
后, 他应马塞尔，杜 
尚所托，重新姐合了 

M 大麵屋' 

摄影: © 该博細/丁 
©ADAGP^ 1 S3U： 









就是甲売虫乐队，该乐阢成员在1963年录制了第一盘唱片。 

■ ■ ■- • • . 

“ pop ” (波普)这个词第一次出现在了理查德 • 汉密尔顿 
(Richard Hamilton ) 的1956年的一幅小小的拚贴画里，这是 

幅招贴画的设计草图，用于独立小组在伦敦的白教堂艺术 

画廊举办的一次跨学科展览。除了理 查德- 汉密尔顿以夕卜(他 

• ■ ■ ■ . 

本人是做广告的，已经在当代艺术学院教了四年的珠宝设 
计、画面设计和工业设计),还有其他许多建筑师、画家和设 
计师们，他们制作出了令人惊讶的布景，将日常生活带到了 
文化空间中，以图打碎文他 空间， 这次真正的集体性演出， 
以一种疯狂的欢宴的形式出现 .， 既具讽刺意味，又具有预言 

性。理查德.汉密尔顿的拼贴画有一个长长的题目； m 是什么 

.■ 

让我们今天的家显得如此不同，如此緝馨？ ”他在画中以竒异 
的手法罗列了像家用电器那样的机械制作的工具。他带着清 
醛的头脑，拉开了对参照物与主题的冲击的序幕，深深影响 

了接下来的几十年。这一杂货店似的混乱堆杂让艺术去跟超 

• ■ . 

市的柜台相袁争，因为超市正是大众化的既成品的反博物馆 
典型6这样一种美好的无序不正回应了消费者兼观众希望建 
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立起的那种既能离东西很近,乂可以离它很远的愿望？要知 
道，遂个世界刚刚进人了一个崭新的时代，在这个时代中， 
像1961年最早进入太空的加加林能够一下子变得比邻居还要 
亲切熟悉！所以，汉密尔顿展示了一个有趣的“室内 场景％ 

■ ■ ■ ■ • I * 

在一个灯罩下，有一位裸体的女人；就在旁边，在第一部有 
声电影中随着爵士乐唱歌的歌手阿尔 • 强森 ( A 1 Johnson ) 由 
于严格的画面编排而被砍去了头。这样的“盘点”可以一直继 


续迸行下去，出现了一台录音机 


个吸尘器、 


台没有人 


看的电视机, 旁边又 是一个关于连环画的古老的牌子;而这 

■ ■ * ■ ■«* . ■ 

切都沐浴在一种月光般的光线内；其主人公是一个肌肉发 
达的“健美”爱好者；这位要去征服消费社会的可笑的大力士 

形象在手中拿了一个巨大的棒槺，上面赫然写着 “ pop ” 这个 
词。 


大卫，赫克耐 

(David Hockhev) 

《克拉克夫妇与:佩尔 

茜》 

(1970-〗0?1年，油画 


布上使用丙靡. 3.1 4 x 
366cm t 塔特陈列室. 
伦敦 L #我认为这幅 
画最接 近自然 主 


义••…•人物大小几乎 
与真人一样，我费了 


很大的力气才将他们 


画出来 


我试图表 


现的，是这两个人物 


之间的关系 


4 ■ ■ » 


(纽 


约美术馆的麦克肖恩 I 
对我来说,我所有的 
双人肖像都像 是一种 
《天神报喜>似的构 
图-总 毫有一 个毫无 
表情的人物.以及 _ 
个前来向他•朝拜•的 
人，在这幅画中，比 
较奇怪的是，坐着的 
那个人物居然是奧 
西，_说应该是站着 
的赛丽娅坐在他;坐的 
掎子上的，” 

I ■ 

攘影：它 . Twac^y 
© Photeb/T 


汉密尔顿十分关注一些具有代表性的社会轶闻。1986 
年，他重新使用了一张当时各大报纸杂志都使用的照片 。照 
片上是一位“滚石”乐队的成员，因吸毒而被捕，手上被铐上 
了手铐$这位一下子名誉扫地的英雄兼反保守的“偶像”的形 
象反过来成了一种控诉，成为一个规代的牺牲品的形象代 
理，因为他是一种被青年一代仇恨的社会秩序压制下的受害 
者。汉密尔顿很快就以此为本，制怍了一系列绘画与丝网印 
刷作品，得到了广泛的传播。可以说，汉密尔顿在这样一个 

受到传媒广泛传播的题材中找到了跟莫奈的“鲁昂大教堂”一 

■ ■ ■ - ■ 

样的题材！太家知道，莫奈十分喜爱系列画作，认为那是最 
好的、科学的手段， it 像在实验室中一样可以不断重复，可 
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二 战之后 


以在绘 iiHi 的勒則（它被视为 1 丄神 f ： 的纪念物伸的尔叫）抓化 
光线的 •》’/ 的变幻 Ilf 能七 I : ， 而-切太•观的不 nf 触拟的 、 

内办:的神爷源泉。尺家知逍，这1对视觉的源杂的探索他 Tf 
卬象:小:义敁终打破儿个 111: 纪以来定下的绘_ W 观丈之 N 
的规范，从此现实被遗弃给广^吋7/兴木艾的摄影。•种决 
裂完成丫：闪为从此受到 J : 视的足绘_的特性 ， U Yf 它小足 
_家的对象4卜:遇 L 没有 ㈣ 兌的 ¥两、保 & i 出的'个:问或者没 
女_出的东西都 H 介 T •种明 M 的物质性，跟传统的绘 N F - 
段有丫相 卜1 的地位。 从此， 独「1航行的艺术家止 k 丫深深的 
航程，从社会 m 度 i 〖 u , y , 他越来越边缘化, 3 随打给_屮的迕 
续性被打破，在 z 术山阶;彳 l 柷 1 1 m h 观 r •种新的轨迹。 

这样的实验持续 r hi : 纪，作形义卜:义的述劣威胁 k 
出现 丫种祌 fCHu 灾锋 派， 丛水家 们常常成为 - 个吋他们的 
特权感到嫉妒 的艺水 领域的牺牲砧。随符安迪 • 沃枳尔在 
1962尔 W 成丫为 刚刚 n 术而死的矜义演 tA 玛 H + 彳莲 • 梦動 J 
作的系列作 Ui 7, 这种新的轨迹终 \ l ： i \ 波抨^ ^ H l rt 
水义 m 到丫 n 以，义汗始 r 它的“敘述性”，汗始 r 它跟川—视 
忖见的事物之_的对沾。假如说，印象 .1: 义讪过付14 •题材 
的+断承鞑，将绘_的“内 W ” 从绘 N 屮2;•除丫，邪么这 • 
l " l , M 样的中:玆穷尽广绘_的“对象”。从光线到媒休形象的 
过渡，结朿广付:仙勺: HI 、: 性的假设，啊只汴中:它 fN 的犮 
现。的下的杵 m ”。 M 足1962年，“波奸 Z 水的 m : 
家”玛谢尔 • 左 VlL 广义 （Marsluill Mduhan ) 发沒丫 名为《芥赀 
保的庞 人体 系》的界作，指丨 M 丫传媒革命的屯要性。从它的6‘ 
米1 V # ，.个:少吋以 f d 9 1 1::纪的1:、| k 革命相比较。波作艺术抓 
仲的•足对 n 实的投仿，足取代 丫本质 、1〔物和爭件的神诂4 
成品，它的 m 提圮•忡经过 人众 蒸馏的矜代 r •法制造出来的 
A 实，波托艺术 W 此成为系列; 〜 M 的 I 心坫，1 H 川十满圯丫消赀 
芥的虛幻的个人 K 义。它以嘲 M 的7/式为 •种绘 |叫“对象”拟 
供丫形式，这种绘 I [旷对象1:奥丫传统绘_的所仪的占叫上 
的兑尜。 rw , 它成广▲个产品社会中的产品之 •， 你牌代 
替了签名， pi : 制作代涔 r _ 家的手艺 y 知识。 

绘_从此改变丫外观、参照 4.1 〔题！ Inj 足汉密尔顿，在 
4塞尔 • 杜尚的要求下，临擧 丫他的 《人玻璃 hO 〉， 从屮透露 
出丫他的真 ii : 渊源：他足属 r 决裂•边的，探索新的隐喻的 
透明彳爿:。就这打 : ，艺术带若极人的讽刺性，去除丫 n ll 原先 
传统的光环，即“远离尘世”的•面，同时也放 弃丫抽 象表现 
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安迪 • 沃雀尔 (Andy warhol^ 


I r 


]：19'6 4 ^. f 太:燁与 S 斤 
上 ^ : v 」 制辟 m 


b4 


1 22 5 cm ,, ■伊 


阿納 ： - 素纳本收藏. 
纽约 t 安迪 • 沃霍尔 
运用子肯尼 迪总统 .遇 

剌之前与之后的报纸 
上的 照片. 将该事件 
进行万花筒似的蔬剧 
化； 以杰姬，肯尼廸 
的脸为中心，并加重 

■ mJh ■ 

黑白处理 & 1 963年 

底，他与他的全班人 
. 马 ilA 打号街 东卻号 
1 的宽敞的工作室中. 
这个工作室很快就被 
命名为 ： 工厂' 用以 
強调^这一绘画与电影 
.的作场所 M 的热火 
朝天的景象。他什么 
都制作，而且坦然承 

认：〜我寘希望 能发明 
一些跟牛伃裤的蓝色 
一样简单的东西，_ 对 
他来说，唯一重要 
的._是快速而有致的 
M ®：* "我常常怀疑自 
己.我与其说是在生 
活.不如说晕在看电 
视 。 ■_ 

摄影: L . Joubert ， 
&Arch Photeb , "T 
©ADAGP 1989 





二迪 • 沃霍尔 1928 年 8 月 6 日生 f 
匹兹堡的-•个普通的斯洛伐克 
移民寒庭中 9 他在 i § 騁年的夏天得到 
了卡耐基科技学忟的欠迮之 e ，>m 
纽约。他为次时髦 a m 

m nrmm ■法 尼杂忐作插 ra 与 
r - feo 翌年，他母蒎来到 HL 约与他同 


贴满了带 有母牛 图像的墙纸，并在画 
m 的空同内到处飘起 r 注人了鉍气的 
银色座 n 翌年，他淀行 了“地 下绒” 
乐团的第一批 录音带 t 

1968%：,他完成制怍 V 电影 da 

勾此同时，他的名为 
li i .: r ” 的 1 : 作宰迁移到广联盟广墒河 


住。她在长达20多年的时间内直 1 ；? 
他住在一起_ .1958 年/他用金卟粘贴 
的形式，制歲了《名福们奶淨為，丼周 
游 r •次世界^ 

1960_，他的第一批柚幽借用丫 
连环画中的人物。1962年，他在油画 
布上印刷丝网制版照片 ，賴練佩 
尔__難、 mm ))/ im：Mm 

€玛丽莲》 [螫 m ) 等& m 年,他因种族 
歧视商产生的暴乱时开始创怍 e 培 
在约翰 • F ■ 肯尼迪总统遒到膪 
雇之后， 完《擁 • 肯尼迪 ) h 

■ 4m 

>于1966年在列奥 • 卡斯特钊 CU ^ Ca — 
stelli ) 画廊举办了一次展览，在墙上 


侧33兮 。同苹 的6门5日,■位 kU ± 
义舍朝他幵 r •枪，他身负重伤。次 
年，他发行/第期 < r 采访》杂志。 
1972年，他制成了无&的€泽东像， 
弁在10年之后，锬卜./万也.长域。 

沃霍尔1987年2 )] 22 U 在纽约忐 
世。他绐肟人留下的 M - •个同际阔 m 
阶麽心 目中的名亂-泣不知疲惓的 
创造者、一种永恒的表演的导演荇。 
对阿朗 * 卡 ff 格 (Allan Kaprow ) 米 

说，安迪 • 沃霍尔的耶些画像 ，”尽 
管俗了些， W 具有•种简洁性，就像 
邵些令人无法从 0 ifi 海中挥去的古老歌 


澈 



直追随曹你。 


* 
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二战之后 


雅斯佩_琼斯 

(Jasper Johns) 

mm 

(1355 年，油圍布上蜡 
画。让-克利斯朵 
夫 • 卡斯特利的收 
藏 L 淳 斯用这一人人 
都能认出的题材去正 
好覆盖住整个画面， 
这样.就将绘画.绘 
画的材料性以及它的 
本身的现实性都物 
化.对象化了，照路 
西.理帕尔 （Lucy Li _ 
ppard ) 的 说法: ■■当人 
们明白了， 一 个诸如 
这究竟是一面旗子还 
是一幅画的问题并不 
需要做出回答的时 
候，可以说通往波普 

艺术的道路已经打开 
了， 

摄影 : PJ 琼斯 ， Leo 
CasteH! 画廊 . 纽约 /T 
©ADAGP 1 9S9 
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主义所体现出的要成为天使的自大狂妄以及创世的雄心，从 

此之后，艺术家满足于“明星体制”带来的声望，而作品则满 

足于时髦所赋予它的名声。在画幅上充斥了各种各样从大量 

的商品与侵入日常生活的图像中挑选岀来的因素，重新变得 
可以轻易地被描述出来^ 

大卫. 赫克耐 (David Hockney ) 将多种多样的因素混合 

在一'起，它们自来墙上的涂鸦艺术，但也来自 培根. 杜布菲 
或者基塔伊 ( Kitaj ) 的微妙的现代风格场景的传统，同时带有 

一种潇洒、熟练的技法。他的画作就像是一本私人笔记，上 

面全是一些熟人与朋友的形象。每一幅画都强调日常生活中 

的日复一日的乐趣，成了一种个人欲望小驻的释站，在那 

里， 一 切都显得是“奢华、宁静和 快乐' 从富丽堂皇的内室 

到加利福尼亚的游泳池，从他的朋友小圈子到专供消遣的花 

园，他用一种一如既往的素描手法去对个人幸福作出罗列与 

清点& 这位奢侈地隐居到了贝弗利山 (Beverly Hills ) 的花花 

公子式的画家后来迷上了一分钟成像的相机，拍摄下他认为 

最珍贵的一些瞬间，再将相片组合成镶嵌画—般。在辞别画 

坛长达十年之后，他绘制了一批极有气势的、色彩绚丽的装 
饰性风景> 

彼得，布雷克 (Peter Blake ) 要更加彻底一些。他参照明 
星或半裸体女郎的图像，组合成字谜一样的绘画，里面充斥 
了最具渎神性的文化暗示以及最粗俗的明显引用 p 他出名是 
因为他为 f 壳虫乐队制作的一张唱片封面。彼得•布雷克通 
过表现最受传媒青睐的人物的形象而将绘画扎根于大众文化 






















































































































罗伯特 • 劳森伯格 

(Robert Rauschenberg) 

《痕迹) 


(1：964年，油画布上印 

刷。弗兰克‘提尔曼 

■ ■ ■ ■ ■ « ■ - . 


夫妈收藏 K 是 
与艺术 与生活栢联系 
的.这商者没有一样 


是可以人工制咋出来 

的。（而我则试图在这 

■ - . ■ 

两者之间的夹缝中工 


作 r , 劳森伯袼坚持 
认为自己与抽 象表现 
主义，与波普 g 术保 
持同样酌距离然 
M , 他的郝些1 且合绘 


画'在袖象的画布中带 
有暴力性地置 A —些 
奇特的物体.还是打 

羿了通白油菩穸老兮 


之中，从而与杂志报刊的冰凉的纸上的想像世界相竞争。 
在大西洋的另一边，两位当时共用相邻的画室的年青艺 
^雅斯佩_琼斯 ( Ja$per Johns ) 和罗伯特 • 劳森伯格， 


7 r < 家 

也跟他们那些致力于袖象表现主义的长兄们分道扬镳。劳森 
伯格的“組脅绘画”反对绘画的脆弱的表面，强调各种粘贴、 
胶合、附加在画布上的物体的实物效果，而雅斯佩 • 琼斯则 


象征性把一面美国国旗作为纯粹的绘画对象而制成蜡画，仿 


佛悬对绘画主体的残存的一次最后的使用 0 这两位艺术家都 
发明了一种新种类的图像，这一种类跟古老欧洲的艺术史彻 
底 决裂。 他们两人没有一个自认为是“波普 ”艺术 家^他们的 

雄心跟当时日渐強盛的美国所需要的文化革命的规模是相称 

- ■ ’ ■ ■ ■ 

的。假 如说，到了80年代，雅斯佩，琼斯又回到了一种轶闻 





























































战之后 



性的绘画，上面充 
斥了对以往的大师 
们的明显参照，那 
并不能让我们忘记 
他通过他的《靶子》 
或《数字》系列而完 
成的翻天覆地的业 
绩，同样，劳森桕 
袼的半透明的布料 


鲁伊.里奇顿斯坦 

(Roy Lichtenstein) 

mm 


(1964 年，铁皮 上釉： 
巴 孽国立 现代.美术 
馆 h 画 家擅长 改变比 
例.进行简化 + 对印 
刷术.连环■及 广告 
的视觉陈规史行探讨 
性使用，作品中体现 


的 严密的绘画结构给 


人造 成 一 种前.所未见 
的凝缩效果.且这种 
手法可随埂运用到最 
为平庸的"题材“上， 
就像这幅画一样，在 
他那里.既有一种对 


~风格”的拒绝.又有 
那些■美国式生活方 
式~中微不足道的象征 
物品.从丙产 生一种 
不动声色的.粗俗 
的.被 强制性 地灭了 
菌 的轭实 主义，其中 
充斥着:已没有任何血 
肉的图儺，以使为、物 
体_’这一新的拜金主义 
崇拜对象正名。因为 


物体成了一种新型绘 
画最后的敲门砖.，时 
代已走到了由印象派 
式的"非画性”打开的 
历史深渊的另一边. 


摄影 : P. Migeai 


©MNAM 

©ADAGP 
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照片转印并不能抹去他最成功的“组合画”中，那些鲜话的材 
料产生出的强烈沖击力。比方说，在《单色》 (1955- 1959年冲 
制成标本的绵羊踩在著名的斯德哥尔摩现代美术馆中的粘贴 
画上。他说： “对于绘画而言，任何原动力者 | S 具有同样的价 


值4并不存在 3 F 庸的题材 


绘画跟艺术相关，正如跟生 


活相关，而艺术与生活都不是可以凭空捏造的。” 

195 B 年1月雅斯佩.琼斯在纽约的雷欧 * 卡斯特利 (Leo 
Castelli ) 画廊举办的第一次个人展览，展出了他从1955年开始 

制作的《耙子》和《国旗》系列 6 这些作品是对已经存在的图画 
的复制，显得像是一些纯平面的物体，排除了任何个人表 
达，显示出一种高度的绘画性投入、 一 种笔触无处不在的固 
执性以及彩色蜡画对表面空间的耐心而缓慢的覆盖。几个星 
期之后，罗伯特 • 劳森伯格的首次个展在同一家画廊举办， 
展出了《查东林纳》 (1954 年)的混淹画面，捡来的物体: fciz 面跟 
挤出的油彩混杂在一起，而这种混乱性最终又受到在表层卜. 
出现的格子或竖道的制约，这种制约既不容打破而乂显得_ 
无力量 Q 1955年的《床》更加具有挑衅性，在上面树起了一张 

带有被子的床，还有床单和枕头，上面沾满了四溅的污点 6 
这样的绘画已具有淫#性。 

这两人都迷上了约瑟夫 • 科尔耐尔 (Joseph Cornell ) 的罐 
，很快就去探索三维空间。其实雅斯佩‘琼斯在〗955年的 
《国旗》中已经显示了被画的“事物”与所画的“现实”之间的任 



意性。到了 195:8年 


只电灯泡 


支电筒成了他最早的雕 


塑怍品的对象，具有讽刺意味地显示了他对光线在绘画中的 

作用的追求！这样的平庸性在他1964年用彩绘青铜制成的一 

对啤酒罐头上得到了神秘性的延续。而从:960年起，他的《地 

图》系列在同美国地图般巨大的油画布上重新创造了美国“风 
景 o 














































































































































































































































































拉利 _ 里弗斯 (Larry Rivers ) 原是一名爵士乐手，他被 


克拉埃斯 • 欧登堡 

(Claes Oldenburg) 
r 幽灵 u 鼓装員》 

(1_972 年，由十件±真塞 
了聚苯.乙烯小球的麻 
布装零件组成 . 巴黎 
篷皮杜中心国立现代 
美术馆 L 欧登堡尝试 
了纸箱 4 皱纸和石膏 
制作的物体.许多踉 
真实物体略有相似. 


德 • 库宁的作品引向了绘画创作。他走了大型历史画的道 
路。他重新绘制了藏于大都会美术馆内的一百年前的埃玛纽 
艾尔*朗兹 (Emmanuel Lantze) 的著名油画^ 1953 年绘制的 

具有渎神性质的《华盛顿渡特拉华河》，将这位美国总统的爱 
国英雄主义淹没在一种带有怯生生的期待的冰冷的雾色之 
中，画家那支充满了抽象表现主义风格的画笔在上面扫来扫 
去。这样，波普就与连环画相竞争了，因为它重新发明了叙 
事的自发性，通过一系列的剪辑与重叠，将各种技巧、画 
像、暗示，甚至怀旧感，都堆积在一起了。 


上面又涂抹了大量的 
色彩 。 此后. 他又想 
像将一 些曰常生活中 
最不起眼的物体无限 
扩大.将其敢置到 一 
些公共广场上用幽 
默感去融化冰冷的城 
市规划设计 ： 但这一 
工怍还有一个最终的 
目的.就是要_让物体 
都变软，就像是要向 
它们的功能性与古典 
性吹上一口死亡之 
气。我们可以说，物 
体的灵魂就这样升上 
天空.就像是一种幽 
I 它那经过驱魔的 
精神就此又回到几何 
王国 

摄影 : mmmt/T 


波普艺术的明星角色非安迪 • 沃霍尔莫属。他来 A 广告 
与图像设计领域，成了“美国制造”的几乎神秘的领袖人物， 
是某种群众媒介文化的圣诞老人，在他的圣诞背篓里，充斥 


了连环画似的人物，以及严格标准化的可供消费的物品。 

安迪 • 沃霍尔扫除一切怀旧感，采用最最简单的形式， 
运用一种广告式的技巧^其中，生硬的色调跟将物体孤立起 
来的框架结合起来，而且一切都是以大幅尺寸出现。为了加 
强这样得到的效果，安迪•沃霍尔向工业丝网印刷讨教。从 
1962 年起，在他的画中，就只剩下了一些最最基本的绘画元 
素，而让位于康佩尔 ( Campell ) 牌的速成汤料罐头、可口可乐 
的瓶子、或者是超市里的布里欧 ( Brillo ) 牌的洗衣粉。同样， 
明星们的 l @ i 像，从玛丽莲 ■ 梦露到里兹.泰勒，都成 r 他以 
几乎工业的方式和数量制作出的产品。安迪.沃霍尔完全打 
破了文化高低贵贱的区分，自己把自己定义为一架“机器”， 
从他的“工厂”中生产出电影、唱片、报纸等…大批混杂了所 



有表现手段的作品。 

汤姆 • 威瑟尔曼 
(Tom Wesselmann ) 更 

新了 一'种具有隐私性 
的色情主义， 一 些“轻 

浮”的风俗画场景，制 
作了非常现代的大 
型、冰冷的图像，使 
用的是广告艺术中咄 
咄逼人的平涂法以及 
大加简略的轮廊。在 
他的系列怍品《大型的 
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二战之后 



I : VR ㈣ L : 搬 mm 






mm 


美国裸体》中(从⑽年代起开始创作)，他将画作放置到一个对 
内室的戏剧舞台似的重新组合之中。就像在一幅大型银幕上 
出现的露骨的电影放大镜头一样，大而无当的图像展现女性 
身体的各个 部分: 查支鼓的红唇;精致地涂上了指甲油 的手指 
紧紧夹着香烟;.傭懒的身体，以及其它一些构成“温暖的家” 
的美好的东西，充斥了一种有佳侣相伴的性感，表达了一种 
已经符号的欲望的泛滥& 

相反，吉姆•丹恩 (Jim Dine ) 选择了伟大的心灵 的温柔 
情感，画面上油彩横流，就像是一种“模式”一样，极具装饰 
性。主题 的随意 性踉里面内涵的情感色彩一样强。罗伯特 • 
印地安纳 (Robert Indicia ) 用字母进行了有效的组合，写出 
诸如 “€ M ( Lov e ) 这样的词语，并将字母放大后放到巨大的排 
版面上去，或者用煤气表上的数字来重现数字学的奥秘。 

i 96 S 年，正当嬉皮士运动高涨的时斯，詹姆斯 • 罗森基 

■ ■ 

斯特 (James Rosenquist) 成为“巨型主义”的一员猛将，他制 
作的大量巨型画布可以跟百老汇那些巨幅广告牌一比上下， 
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爱德华 • 基恩轉尔兹 的流霽„ :这幅 @“ (这 

( Edward Kienholz ) 是他自 S 的说法)继承 

<可携带式 M 争纪念》 了农村民间戏剧的传 

( 1 _年 D 鲁德維克博 统以及在教堂前布置 


输.馆.柊隆 L . 基恩赫 • 
尔兹在 这里制作了一 

个纪念性# 品， 表现 
一群士兵在太平洋战 

争期间，.插上 奉示凯 
旋的美国 :国旗的一个 


背景以表观基督教各 

■ I ■ 

种奇迹肋传统 做法。 
在这里. 同样 的一种 
単色的金属色将凱旋 
韵场最银一个咖啡馆 
釣露无阳台并置在一 
场景。 fe : 认.为设计出 起： 而旦在咖啡馆 


—个可以被移来穆去 
购阵亡人员纪念碑， 
正是一神反军事主义 


内_. —架 .可口可乐自 
动售货机还能用1 
擁影; ©継_ E # 



他向这些广告牌借用了髙度简化的技巧，其目的只是视觉上 
的冲 击力。 1恥5年，他的最幅作品之一画出了在越南战争 


中著名的一架轰炸机 


F -111飞机，与实物的大小一模一 


样 * 产生的视觉政果让人对这一'致命的武器的不可把握性产 
生深刻印象, 

最后要提到的是鲁伊，里奇顿斯坦 (Roy Lichtenstein ) 0 
他在1961年为他的儿子制作了第一个米老鼠，专门挖掘排版 
艺术与连环画艺术 & 他为波普艺术提供了最吸引人的一些原 
型。它们是对20世纪艺术史的一种重新审视，以—些摘引式 
的基本形式出现，并系统地以彩图册子进行筛选，印刷的框 
架成了绘画材料的一种替换品，精英文化的一些 主题、 题材 
及标志与民族文化的主题、题材及标志相撞击，使得在机械 
复制的时代，绘画也可以继续生存下去。 

许多波普艺术家都放弃了绘画而从事物品制怍或装置艺 
术。克拉 埃斯. 欧登堡制作了大暈的糕点铺或肉铺的货摊， 
上面放置许多色彩招人的塑料食物 $ 然后又转而制作一些既 
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:战之 G 


版入乂 - um 极性的物品；出 u : 形状似 
衣架钩上的衣把 jS 戌片速: ii ! i ，桥 ， Hill ‘个扭 曲的、拖 
在地而 h 的‘个加 I :过的螺汐钉 m 成。除此之外，有时还进 
行对，/以1 允⑶ m 材料的悻论性使川。他所制作的•个 I : 
⑻掐 r 儿根烟 i 的烟 灰缸存 个游泳池那怍的人小，而丨1.公 
川小 ti 人咨欢的 7 1 r 锈的钢材制作7阳他所 
抽水 h 桶足川软塑料制成的，形状柔软尤力；而他做的爵 I : 
乐器及电池 「I I r 不能发出)响 m f 成丫 •堆破布。 

1%1 年，爱徳华 • 站恩赫尔兹 (Edward Kienholz ) 决定 

将-•家妓院农现出來汴使之永 tK 。 妓院名字足克两家”， 
采 用 丫他称为“乱 七八糟 ”的环境。在这_语荡的场所，所诎 
的“泥 A 媒介”艺术作为-种对、>:体派的“粘贴”、施威特斯 
( SwiUcrs ) 的“拼以及杜尚的“现成况”的继承，将想像 j II :界 
放 S 到•个真实而为人熟 悉的空 间 41. 。他在1968年制作的大 
觅的《可携式战争纪念》，足对平肀寅传的•种嘲讽，以 M 尔 
篇可笑 之处： 他>^、‘的对辦奶•〔战上将 W 条旗插在广 ▲个咖 
啡 m 的南人阳台上，而在黑板卜划纪液打多次战卞胜利的战 
米！在 1965 年的《豌 V : 酒吧》 屮， 他用•批在跳蚤市场找到的 
钟衣甫纽 广 •个洒吧，这些钟农代替 了耶 丼在捫吧泡 打以消 
磨时光的投特儿兼消费者的 M 袋。 

乔治*希戈尔 (George Segal ) 根据_ #庞 [ i ! W 城的丫 i ‘介 
k 制品刖想像出來的“考 f f ^:”则上了 ••条完伞不 m 的路 r - 。 

S 真人•样人小的 尤名 心衧人像的孤浊感弥漫丫 ▲个个点缀 
ff 从平跗的 n ;犯1:.活中找来的以灰物品的场所。他所制作的 
幽义尚定在 •种 俗成的孤独感屮，带荇■种没有⑹上、完企 
受到物质的偶然性的制约的尤所谓的神态。透过这种造型汔 
术屮的形式 k 义去行，这足^^没有 W 魂的分体，处在广人 
众化的社会01，极度地都市化，在那取， M 性恋人们吧过的 

板铑跟•个街 K 电影 院的忾 #通的孤独的小 以 f •列放 H 在 
丫-起。 

yj ▲个20 川:纪 的汗姶 

w 北，波没艺水向人展现的沾，种没 饤幻虹 " r , Y 的/卜:活 
If ' hK , 在这种 i _: 沾屮. fl 常的平谢仿佛陷入丫 肢小商砧的耐 
窗和广; 1 r 招脾的陷叫之屮。•种招寅式的社会卩，倨丫都^生 
活，开始不断地陷人到 丫卩1 分的映像中。到丫1961年，魔鬼 
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乔治 • 希戈尔 

(George Segal j 

《餐 馆窗边 < 第了号 
作品> 

(1卵7年^石膏.木 
头.金属与有机玻 
璃、鲁德维克博物 
馆, 科隆 L . 乔治.希 
戈尔的人物都如幽灵 
一般.处在一种白色 
的匿名袜态中，没有 
身份，怡似一具空的 
模子，却又在一些人 
们熟识的物品间萦 
绕 ,仿佛这些无忧无 
虑的过鉻 A 遭到了一 
神神秘的世界未曰状 

态的.打击。艺术家成 
先平常场景的布置 
人，将这些人物放到 
—种形式结构中，严 
格的单色性使人直逼 
实质性的东西，这些 
在城市 的碎片 中捕捉 
住的孤独形象始终一 
言不发.为一个向无 
人之界幵放？: 空间注 
A —种永悄 
搬-傾了賴 
地 BI 像 . 档夷 : i T 
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们被驱遂了，恐怖被遗忘/，而同时立起了柏林墙 P 同一 
年，音乐家约翰 • 卡奇让人“听”见了《寂静》，而电影导演米 
开朗基罗 • 安东尼奥尼则让人“看见”了《夜 L 另一个20世纪 

一 照枇评家加埃唐 • 皮孔 ( G 站 tan Pi - 


开始了 6 让 • 杜布菲一 
con ) 的说法，他是惟一还能掀起一些丑闻的“艺术家”，以60 
岁的高龄获得了社会的承认，第一次在一家博物馆内得到了 
展出.那是巴黎的装饰艺术博物馆 0 在纽约的现代艺术中 
心，则展出了另一个洛特科的大型回 顾展； 而约瑟夫.波依 
斯 ( Jt^eph Beuys ) 被任命为杜塞尔多夫美术学院的雕塑教授 b 
在米兰，彼耶罗*芒佐尼 (Piero Manzoni ) 制作了 “鲜活 
的”雕塑，将他的签名加在了他的模特儿的皮肤上。：在龙森街 
死胡同里，也就是布朗库西曾经安置过他的巴黎画室的地 
方，罗伯特 • 劳森伯格、拉利.里弗斯、让.丁格利和尼 
姬‘德_圣法尔用卡宾枪向一个覆盖满了石膏的画布开枪， 

• 圣法尔在上面藏了许多装满各种颜色的口袋。这 


尼姬 


* 



正印证了让‘杜布菲的 著名说法: “艺术永远者卩必须让人有一点 
害怕，又能让人笑一笑。”与此相应的，是一神批评语言的彻底 
转变。结构主义的阅读方法以及“主体的消失”注重一个能够 
启示一种特殊的知识的“物体”，或者应当丝毫不带顾虑地去 
赞赏它，或者应当用一种强硬的反击去将它打得粉身碎骨。 



51 mm 





















































































































































异彩纷呈的先锋派 


1 962 年，苏联4弹运到了 w 巴造成的危机将川:界贾 r 核武 
器人灾 难的边缘。险些发.生的战争刚刚避过， …种恐 怖 
的平 衡在东、叫方之_降下广‘逍尤比％硬的铁帘。在埃维 
W(Evian) 签订的和约终止丫阿尔及利亚战争， 

老的殖民帝_放弃丫战4的时候，美 闽军队外 始轰炸越南的 
北部。在两大阵背之问的竞争是完金吋彻收的，必须在两荇 
之间取其 - 而从之。从今以 G ， 没有 r 別的选择，只能去 h 
笞•道 命令： “参战吧，再次加入战争！ ”而对整个世界的平 
旮化，匕水选择丫 * 条从束缚它的_ ▲切障碍屮解放出来的逍 
路。绘 i»ii 4雕塑的传统尖学范畴完令破裂了 。 摄影、电影和 
活牛生的舞台成丫救命稻草。連筑与设计也加人丫这个 f y 
列，艺术越来越强调它的特殊性。这种特殊性给丫它所右的 
权利，杵先就是开柘它的疆域的权利， k 危险就记丢失 n 
己。惟•觅要的，足 Z 术家的态度，或者作品的“观念”。艺 
术跟它的丰 I :会、政治和文化之间的关系比纯 “ fi 我”的肢示要 


更为甫要。对创造性沽动的颂扬并不比^:术家的 Vr 老的 h 恋 
习惯具4更高的地位与价 ff.[ 。 


•/n 則是风起 xv 浦的波苦 E 术刚刚将匕术舞台淸彳: n : 
净，另--方面，:二次人战之 P 的第•批艺水家们嚿九顾忌地 


从已被彻庇摧毁的领域中导求支持。20年代的先纟料:被 H 来 
以唤醒 •个渐 渐沉_的艺术舞台。无名的探索与实践义开始 
转为积极时活跃!山此而产1•:的热情根本尤视高低以贱与丫 r 
惊主义。没有任何-•次“潮流”以前 RHW。- ▲切都 1x1 随机而 
年，受到环境的影响，受到 +断变 化的 M 络的影响， 4 i\\m 
况极为 M 杂。 ft] I*- •丼友情关系，或界出十 -找 集体工作的 
耑求，忤 多小团 体成、>:了义解散。那个时代的人们小+再进行 
队伍肃淸或者将人开除出团体这样的 事情。 W 为11的小足要 
保持一 种路线的小:确性而是要四而出市！个活/人比 ▲人电 
好过 r，u、』 为经济繁朵，消费越来越齊及，而风俗变化也越 
来越人。享乐 i ♦:义乂占丫上风!扭然有忤怀旧吝散切柯…种 
对艺术史的现代观念，彳风现时性高7_ •切，要将•切都打 
破。随茬芜 M 的极简抽象艺术与1:要 M 限介:怠大利都乂 i 也 K 
的朴素艺术的对、 V .，很快就出观了大地汔水,这足种远尚 
鸿物馆与美术馆的环 境勻 1•:态潮流，它们行在征服无穷的空 
叼。这 M 样的对•种 “ K 别 ^:术 ”的报绝(这个叼公 iV 尔迪 M 
[Bourdicu] 发明的)，同时出观在广两种似乎相对、>:,似外[: 

就同 具国际性影响的艺术 趋向： -边足对阐像的“批评”，致 
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力于重新给予图像以意义，并为它找回叙事的 范畴， 另一边 
则是对视觉与活动性的探索，它们要用所有的手段，来改变 
人们对时间与空间的已经形成的观念。面对事物的纷繁复 
,面对被预言的世界末日的到来，大家都有同样一种积极 
的、看得更清楚一点的 愿望！ 跟写实主义与表现主义相反， 
这两种趋向是对现实世界的表现和内在世界的展示而树起的 
镜子，但又出现了箄三条道路，这条道路上铺满了许多善意 
的政治意图，时刻被乌托邦似的理想观念所照亮，并重新开 
的"多彩之城 •结 舎在始了艺术长期以来--直试图跟城邦、节庆以及必不可少的反 


(1:976 年成立维克 

多-瓦萨雷'利先在戈. 
尔德 ( G _ fe ) 城垒安置 
了一个教育性的博物 
馆，又成立了这一研 
究. iY 论和创作中 
心。目的 旨在将他的 


-起. 这样.艺术终抗之间建立起来的对话 

于可以成为共同的珍 
宝' 并成为 范輒' 

他的参照物是那 S 在 活动艺术 W 视幻艺术 

美.爾岛上風到的.卵 
石，他从那些为他带 
来了启示的卵石中看 


卡尔德的那些“活体”或“平衡体”在空中划岀的平和的线 
到了 大自餘 的内在几条打开了繁荣的活动艺术的道路。在这些作品的极具随机性 

何性：内与外通过一 
种内渗而相互 交流^ 

S 术家就这样将既是 


的悬浮升空的阴影下，出现了许多无法#身认清楚的物件，现 
代材料与一种修修弄弄的乐趣结合在一起,进人了一神极具 


?见众又是加 A 者的参游戏性的竞争，完全可以与最尖端科技相比较，同时也可以 

跟专制的速度或者因对空间的征服而引起的热情相比较 d 在 
造型性的，不断旋转所有的领域内，进步重新成为一种新思想，受到一种非常视 


观者引入了一神完全 
运动的环境中.处于 


的世 ，的中 


D 
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笕化的，很答昜看见的艺术革命的推 r Q 到处都组成了艺术 
团体，艺术家们半是自娱的修补工，半是科技师，其中建筑 
师与画家走到一起，或者是设计师 或工彳 呈师或科研工作者们 

在一起。仅伩是新形式的随 

■. ■ 

机性是不够的，因为它必须 
回应一种对杜会的生产模式 
和艺术消费的改变的需求。 

1955年，德尼斯.勒内 
画廊在巴黎组织了名为“运 
动”的展览&主要展出人是 
瓦萨雷利，同一年他在卡塞 
尔举办第一次“资料展” (D - 
QCumenta ) 时写的《黄颜色的 
宣言》中公开 宣称： “在未 
来，要想寻找幸福，只能到 
既有运动感又能感动人的造 
型美中去寻找 0 ”展出的作 
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异彩纷呈的先锋派 



品强调黑白之间的 
对比，从而跟色彩 


主义的微妙性相决 


裂，同时也将文化 
内涵驱出了艺术。 
同 样，， 委内瑞拉人 
耶稣-拉斐取•索 

^：( Jesus—Rafael S - 

oto，1950 年起定居 


巴黎）使用有机玻 
璃， 将规则的棋格 
式的平面或者是黑 


耶蘇-拉斐尔.索托 白相间的长条重叠在 一起； 从1957年起，他开始使用悬挂着 

的金属杆，后面布景是细细的黑、白线条相间的，只要观众 

《相反 7 ^素 Z 笑舉> 、 , i 

ti 獅年，浮 I 塔特稍微移动一下，就会产生能令人晕目玄的视见上的震麵感。在 
陈列室，伦敦 h 索托他那里，跟在瓦萨雷利的作品中一样，视网膜生理学变得最 

将形式的中性化一宣 
推到了它们的 _ M 最具普 
遍性‘的结果.并宣称 
任何造型体系.都建立 
在一个先于弁外在于 
元素'的关系体系上^ 

于是,从1957年起， 


为 重要， 但在同一次“运动”展魅上，也出规了马塞尔_杜尚 

和让•丁格利的作品，指明了别的可能性的方向。 

* ■ ■ 

在德国，于1957年在杜塞尔多夫成立的“零”团体，是最 
早将这个国家从纳粹主义的罪大恶极的封闭性中拉出来的艺 
术潮流。当时的德国迸行了大规模的资金投人，对巴洛克艺 


出现了这些双重的框术加以修复，使得德国跟那些阳光明媚的文化遗产重新接上 

了轨。各地的博物馆纷纷重新开放，20世纪的那些长期被禁 


架，它们的微妙的不 
稳定性将 一 种打破平 

的视觉震颤现象显止、被称为是“堕落的艺术家”的大师们的怍品部被慷慨地展 

示出来 .. 使观寧者完 
全无所适从*:在这帽 
怍品中，在表面上垂 
直固定住的方框的运 
动效果是通过观众自 
己的移动而得•到的 6 
从196 3年起索托创 


出 a 海因兹 • 马克 (Heinz Mack )、 奥托 • 彼埃纳 (Otto Piene ) 
和君特 * 乌埃克 (Giinter U 6 cker ) 开始为新一代德国艺术家们 

争得加人苏醒的国际性现代艺术的行列。 

海因兹_马克设计出了发电机和闪亮的浮雕，并为一些 

烃过规代改编的原始仪式想像出了宏伟的场面，比方说，他 

° ° ■ • ■ « * » 

作了许多名可穿透设计了一座由镜子组成的巨型纪念碑，原先准备放置在撒哈 

拉沙漠之中。奥托 * 彼埃纳则设计出闪亮的舞谱般的线条， 
用火或者烟作画，以及各种方格子；与之相呼应的，是君 
特， 乌埃克将总是钉上了钉子的平面放置到聚光灯的舞蹈之 
下。他们都是第二次世界大战之后德貝复苏时期的伟大画 
家。他们的雄心都是国际的。很怏，卢契奥 • 冯塔纳和伊 
夫，克兰也参加了他们的许多集体展出。在1957年到1967年 

的十年间，“零”团体一扫德傳艺术的民族主义内涵，坚决跟 


的画' 邀请嗔众进 A 
悬空的+元素之林，直 
至迷欠， 

摄影： E . Tweedy 
◎Ph&teb/ T 
©ADAGP WS3. 





























































































































































































十懒怡的、随时“跟衣现小:义的“地方性”伶统 W 续前缘的 
倾叫的社会相对 、>:。 

冇点相似的足，在荷父，“ 体继承丫《 w 格》杂志 

的传统，也开始去发明仓视觉运动感的物件。在点人利，在 
f 叫答纳这-领汕式人物的关注下 ，米夂 :的 T 闭休在1 9 5 9到 
i %6 年间，将关 r 视觉的“格式:答”理论付 i 行实践，在 m …批 
装代匕术屮，将鍛为浞杂的感觉、触觉和视觉感知融 ft 在 • 
起。这 -“ 全郃艺术”作波利阿尼 ( Boriani ) 的光线频闪观察 M 
屮衣观彳！1尤其令人1丨眩。还足在 意 人利， X 闭体成 U 也充分 

展尔 出跨7科的才华 。 i U 7 川‘以提到的足在萨格勒布 
( Zagreb ), - 新趋势” W 体从1931平起就衣现出 A 欧洲的前卫 

艺水开放的 MB , 他们采纳了 •种纯视觉性笼卞的 JL 何 '7: 原 
则，1外•次人型的活动艺术与视幻艺术展览而得到人门的承 
认，这次展览取名为“小断的探索 ”。 

am 止在这个20世纪义要承新 ri 程的阶段使份活动艺术 
料到 M 人的发展的，还要数巴黎。 •// 面是釭维克多 • K 萨 
⑴利的存在，他足•种东部欧洲的先锋前卫艺水的传播者， 
并成为活來被人称为“新趋势”的真 TK 的推动汽； 外 •方而乂 
釘徳尼斯■勒内_廊站在他•边的、吧决的投人。各种艺水 
家力最都聚集过来，尼其足••大批来 S 南关洲的年卩 f 艺水家 
群体迫随符姿内瑞拉人索托，效仿阿根廷人朱利奥 • 勒帕尔 
克 (Julio Le Parc ), 来到巴黎。勒帕尔克在 1958 〈 | :放弃 了纽 

约醜择丫巴黎。 W 为据他 P 來所说，“纽约足当时在 )5 [則 

活的各个 U 次 h 施虎的帝_:小:义的象征性城” jv 足，以勒 
帕尔克为屮心，从1959年起，形成了 •个:1:作 | 才 | 体，汗在翌 
年11 •:式成 、X 丫 G R A VI 州本(为“视觉匕术研究” _体的缩 S ) ， 
其成包括勒帕尔 Vi 在布过芯斯艾利斯、关术学院的朋友们 

——欧拉斯.伽四亚 ■ 罗面 (Iloracc Garcia Rossi) 和弗朗叫 
斯科 • 罗西 (Francisco Rossi ), 弗朗索瓦.莫勒來 (Frangois 
MoreUeU 和约埃氺.斯圯因 (Jogl Stem ), 以及:来 H i 叫班牙 的 
弗朗西斯科 • 索布利 UKKrancesco Sobrino) 和维克 多， K 萨 
兩 利的儿 广 、 …度足勒帕尔 Vi 的助手的伊6 [拉尔 (Y v a r a 1 ) 。 
这个141体既足•种观论思考的闭体，义是 - 种创作I州本，它 
使用的造型化 Y 足前所未有的，人 W 运用 r 现代材料 1 a 个 TnJ 
的科技。在运动、体积和结构方而的探索之外，还冇在艺术 
与社会之间创造新的关系的意愿。 GRAV 团体就像足-个开 
叫城市生活的实验室，不断地进行展览，抗议文化机构的保 
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右页： 

朱利奥 • 勒帕尔完 

(Julio Le Parc) 

《作品 系列, 31 CM 2 / 
2号> 

(1957- 1970 年，粘贴 
画，私人收藏），朱利 
奥 • 勒帕尔克不断地 
在油画布或简单的体 
积上使用由十四种色 
彩组成的色凋，并展 
开一些基本的框架6 
这种对结构、运动、 
光线或者环境的探 
索.将一种视觉艺术 
的客观规则的有效性 
与巴洛克式的引人入 
胜，或者将人 催眠一 
样的乐趣结合 在了一 
起。艺术家方法的彻 
底的严密性以及这种 
办法的不容置疑的运 
用，造成了一种美妙 
的色彩的主富性 .一 
种令人惊叹的起伏与 
颤抖， 并造成相当吸 
引 A 的三维空间幻 
觉„ 

摄影 : ©Denise Rene 

画胤巴黎 /T 
©ADAGP f 1999 


守性与艺术领域的因循守旧。在它于 1968 年自动解散之前， 
GRAV 团体参加了许多国际性大型展览。不仅参加了篷图 
斯 • 胡尔滕 (Pontus Hulten ) 在阿姆斯特丹国立博物馆以及后 

来转到斯德哥尔摩博物馆举办的大型国际活动艺术展，还参 
加了 1964年的第三届“资料展” (Documeufa)， 1963、1965年 

的巴黎双年展，1966年在波尔多举行的西格玛展 (Sigma)， 以 
及1967年在巴黎的市立现代艺术博物馆内举办的“光与运动” 
展。很快，这些团体创造出的社会乌托邦大大超出了艺术领 
域。在“视幻艺术”的标签之下，时装、美国人布略吉 • 里雷 
(Bridget Riley) 的唱片封面、伊夫 • 圣洛朗设计的裙子以及 

大型商场的布置等，都在各自的领域使用了这一希望尽快从 
画室推向大街的艺术的视觉语言与活动法则。他们的成功超 
出了原先的预料。1966年4月19日， GRAV 团体走上街头，将 

艺术带出内墙，超出常规，进行了一系列充满游戏性的活 
动，不惜扰乱公共秩序，用一种跟观众之间的互动性，取代 
了规规矩矩的艺术“消费”准则。同年，威尼斯双年展的大奖 
授给了朱利奥 • 勒帕尔克。这是一种对艺术家的承认，他的 
创造性、热情以及组织能力大大促进了艺术的运动，使之进 
入新的潮流，同时他又没有忽略他本人进行的研究。恰恰相 
反，集体工作的竞争机制促使他大大推进了从 1959 年开始进 

行的运用电源光线的最初尝试。于是就开始了朱利奥.勒帕 
尔克的“光年”，他在他15与其说是艺术家不如说更像是机械 
师的工作室中精心拼制起来的、表面上十分简单的构图中， 
呈现出人们前所未见的视觉因素的总汇，体现出他对“不稳定 
的整体性”的关注与追求。光效应艺术作品经常是透明的，有 
运动感，几乎是不带物质性的，它们让观众最大限度地参与 
一 种视觉盛宴的闪耀，其中最转瞬即逝的形状与最耀眼的形 
状•起出现，最严格的规戈 彳性与 最富有变化的随意性有机地 

结合起来。以致于当时最著名的艺术批评家之-于连. 

P 可尔瓦尔德 (Julien Aivard) 在1966年见到一幅用扭曲、磨光 

的钢丝制成的名为《光线的延续》的作品时， 写道： “那是对奢 
侈的雌猫们的一堂关于野'性的课！ ”在光速时代、视觉动力时 
代和电源视效应时代，朱利奥.勒帕尔克用跟现实时间一样 
的节奏，在世界的幽暗中心，以幸福感取代了美感。 

活动艺术与视幻艺术团体继承了试图将艺术、科学、技 
术和社会融合在一起的俄国先锋派艺术，但它的成功既辉 
煌、又昙花一现。这些团体旨在彻底摧毁一种充斥了价值体 
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系的参照的形式遗产，而这 

些价值并没有能够阻止法西 
斯主义势力在欧洲的上升 d 
他们试图建立起新的社会关 
系来。开始了对空间的征 
服的科技史诗的时代，当前 
苏联的人造卫星围绕着地球 
转的时候，艺术也应当更新 
它与空间的关联，与物质材 
料以及科技之间的联系，以 
及它跟最广泛的公众之间的 

关系。这一需按部就班进 

行的、几乎是科学性的工 

■ ■ ■ ■ 

怍，将“意 义-问 题远远排除 
出了作品之外，而更强 If 它 


的接受间题，以及它如何进人社会的问题6因此， GRAV 团 
体创作了许多极简单的机器装置，比家用电器还要简单，发 
明了许多造型材料,其柔软性与透明性都是无以伦比的，以 
便使观众沉浸到那些游戏性的裝置之中，诱发其参与的愿 
望。这一类釣艺术探索跟艺术市场的习俗背道而驰 9 GRAV 
团体反对崇拜单一某物的投机性做法，而选择了多样性、装 
置性，甚至是社会功用性!于是作为一种公平的反击，艺术 
市场与文化机构让这些不肯随俗的人付出了巨大的代价^^ 


活动艺术与视幻艺术的那种咄咄逼人的成功只持续了十年时 
间。五花八门的小玩艺儿随之应运而生，但是，比方说，尼 
古拉 • 谢弗尔 (Nicolas Schaffer ) 设计的光效应大楼原本应该 
在拉德芳斯区聂立起来，与埃菲尔铁塔一较辉煌的，却未能 
实施 u 这一巨大的乌托邦式的构想只在比利时的列日市留下 
了已经失去了原有精神的模型，很快，这一突如其来的艺术 
与文化革命的先锋中的太多数人又被人遗忘> 矛盾的是，法 
国原是这一潮流最活跃的中心，后来却表现出对这一潮流的 
最大的抵触。一方面是在民众间获得的成功，另一方面，博 

物馆和公共性收藏机构做出了充耳 不闻、 视而不见的反应！ 

■ * ■ • 

处于这一活动艺术的“国际化”边缘的一些艺术家们走上 
了别的运动的道路6比方说，比利时人波尔 ■ 布利 (PQl Bu ¬ 
ry ), 有一阵子踉马格里特的超现实主义画像走得很近，后来 
又进人“蝮蛇”团体，但在1:955年也参加了“运动"展览 0 他的 
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让 • 丁格利 

(Jean Tinguely). 

《我找 到办法了！》 
(1963— 1964 年 ，780 x 

560 x 410 cm :苏黎世 
公园.苏黎世 ） n 这件 
雕塑作品是]格利作 
品中最大的 一 件。在 
这里面，丁格利表现 
出一种"反新现实主 
义， ’■ 捋一切都漆成黑 
色， 以吸 收光线，并 
强调各种形式的轮廓 
而摈弃那些岣成这件 
作品的 H 捡来的物件 
的有趣.杯旧和熟悉 
的一面 .. 《我 找到'办法 
了！ >既宏伟又具悲剧 
性.是一部可怕的机 
器， 其意义的缺乏与 
无用性榷毁了肩 I 」作的 
人们 '’的 那些荒谬的乐 
观主义 t 这架机器高 
高地矗立在空中，向 
人展示一位被特里斯 
坦. 查拉合1邪3.年称 
为是达达主义的世界 
性继承人的艺术家的 
那些转动的.发出噪 
音的嘲笑' & 

攝影 , ©l^. Drliyer/T 
©ADAGP 19S9 

i 


作品屮，运动是非常缓慢的，几乎秘密地牵制着一些木质的 
球体、立体或立柱体(后来又改用了磨得铮亮的金属体)，用 
于运动着的人型机械装置，能发岀声音，有时也用于越来越 
太的喷泉式装置。 


原籍希腊的塔基斯 ( Takis ) 在1954年来到巴黎，在街上进 
行了燃火的“符号、烟火”装置之后，于1958年设计出了最早 
的“电磁雕塑' 他被火车站的列车分流装置、自动装置、符 
号灯装置以及-•些神秘的能量运动所吸引，制作出令人惊叹 
的“震 颤的活体”，在细细的金属杆的顶端放上闪烁的光源。 
I 960 年11月29 口，他的同伴辛克莱尔，贝勒斯 (Sinclair 


Beiles ) 展出了《不可能性; 


--个男人在空间中》，尽管那空间 


只不过 是伊丽斯. 克莱尔特 (Iris Clert) 画廊的空间。 1982 年， 
《三个音乐空间图腾》进人了蓬皮杜文化中心的展场，椐艺术 


家的说法，目的是要以“怀旧”的方式，庆祝电的发明 b 这接 
作品由通过一束钢丝在磁场作用下产生的场而发出的闪烁 
的蓝色电光组成，周围是巨大的、能发出音响的管道装置办 
彼奥特尔.科瓦尔斯基 (Piotr Kowalski ) 原籍波兰，他 










































































































































继承丫山达，芬夼的跨越么术^科/神^ 

他川的材料卜分广泛，涉及的领域包姑 吋间、 v ;> :问、相对 
论、 X 、]•称性、镜广.或光线，或芥像在19狀年在拉徳乃 •'斯 收出 
的“梯级广场，，的公此令问，丫11:这件作砧巾，他打破 n l 何 
性，在阶梯 之叫， m 硌出•人 K / f 头在进行吩的变化。他发 
明广/种能旋特的镜 p ，"〗•以将折射的影’屯新校 [ 1:。他发 
叫丫“时问机器”，希取它成为-种“艺水的:: U ， 以传递时叫 
的即 吋的物质性， M 时乂对这种物)! 1 U 牛:进 行丫颠沿性的操 
怍。这架机器不把 njNfH 故 A ，順迹或片 沾 ‘种 id 忆，而 
足个』对人 明：、 扣仙、 r 感知的 m ” 
i 说 W V : M / t 提到的足 L 术家 i L ■ T 格利。他〗 ▲卜 ) 5 3 年起定 
Ml 巴黎，他的 _ 室就在尼森街死胡同的布朗炸两的_审劳 
边，他发明广.人批 Y f 时好笑、初1 、 t 义悲沿 1⑽〖士[的机器， 
使运动成为•种节庆。这位新达达 K 义#•奋:1952年〃•彳的•个 
vr / r ^ vf ^： “艺术家必须放弃 ^_. A 色、油_板、川_帘和汕 

nnr 架等切陈旧的浪搜 , u 义逍 - U ， 而对机器感兴趣。”他在 ‘ 
次14间集会屮发明丫 _种“偶然机制”。1959年，他先 / f ■:巴黎 

的伊 HI 彳斯 . Vi 莱尔特_廊展出/名为 “绘爵 机器”的装 _rtS f 
来义在东以穴的广场上，作为参加巴黎第•次双年展的作品 
展出。其中的•架“绘_机器”在: i : 个 .41 謝龄交不断的歇斯底 
见般的转动中，吐川丫不 pr ‘ 4 7 厂张的索描！从此之)「‘•他成 
为创造-.种卢 t : f 噪杂的奇妙境界的机械人师，小断做出# 
令人腌 H 结片的準动，比方说， i 960 年的 3 j !17 H ， 他在纽约 
的现代2术卜 料勿怡内丨仏 P |1彳▲架能 H 动毁火的艺术怍品， 

而 fiM 说足 ▲种既 JliK 刺竞味、义宏伟彳1:观的“向纽约致敬” 

的//式！ 

新现劣 U 义 

新现实:小:义足 m l 彳艺 水屮出现 M 晚的•个潮流，产十.十 
1%0年闹绕若 E 术批评家彼埃尔 • 莱斯搭 M ( Pier「c Rcsla - 
ny ) 起:仏义…艺术家们共同签署的 ‘个穴 V 「。 JO 、:， Jt 成 (A 
很泛。在:•:年之屮，他们经 W 广-鸣炎似的“物体方而 的士 

试 ”， K K 题足如何利川物休。 

伊火. ViL -"( Yvcs Klein ) 足该 Ml 体的领袖性人物，他调 
制出广▲种特軒的人蓝色彩，缩写为 IKB 色(总为 >:1 际性兑 
A 蓝”），并十1957年1月決得专利。翌年，他作为亦物质画 
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家，在伊丽斯 •克莱 尔特画廊展出 r 无瑕的“空％ I 960 年， 
他展出他最早的“人影形象”，其灵感来源是在广岛原子弹爆 
炸之后、在一些墙上留下的那些抹不去的人体的影子 9 这些 
人影形象是‘‘以女人为笔”，在上流社会的仪式上画出 的：艺 
术品开始让位于色情1 义式 & 由裸体樓特儿身上事先涂上了颜 
料，通过人体的扭曲留下的痕迹，被珍藏般地留在了“床单兼 
裹户布”上，意在向人表明，绘画跟所有的文明一样，都是会 
死去的。有时，他会用焊枪去烧画布，在1960年有一次他通 
过巧妙的照片拼接术，制造出一个"向虚空中 跃去” 的假象 p 
伊夫. 兖兰不怕做让人觉得扑朔迷离的事情，既不乏幽默 
个国家的大气层中 感，又不乏精神追求。他在1962年过早地去世，使他蒙上 


伊夫 • 克兰 

( Vv.es Kl , em-J 

《海绵一浮離 zm a 蓝 
色 . ob 。 叙⑽ 

(196 阵,海绵 • 嫌 

纯色素与化纤树脂，木 
板 .2 C 0 x 165 x 1 gem . 

私人收藏)，对克兰来 

■ * ■■ ■ ■ 

说，色彩就蕞综画本 
身._我希望色彩变得 
无限大^到处蕞延， 
弥邊到一个城市 ，一 



吸饱了色彩的神话般的色彩 


去‘ ，”“ 

海绵在这里有一种象 
征性的效果，因为它 
说明可以将色彩传递 
到材料的最深处 B 
摄影 : L. J0ubm 
©Photeb/T 
©ADAGP 19 m 


其他的一些 u 招贴画家”没有那么高深莫测：弗朗 索瓦. 
杜弗莱纳 (Francois Dufrfen ©), 雷蒙.安斯 (Raymond I tains ) 

和雅克 ▲德 •维勒葛雷 (Jacques de Villegl 句将墙上与栅栏 
上的好几层粘在一起的、已经或多或少被撕掉-.些的广告与 
政治招贴扯下来，进行重叠、并置，将其涂抹掉，或者使它 



们产生意想不到的碰 


撞，像一种情绪 


种 


呼喊 


声哭声或一些 


轻轻的絮语一样,使人 
们听到偶然从街头上的 
色彩中选择出来的碎片 
的声音。 

在跟让 ： 丁格利的 
那些荒诞、可怕、奇妙 
叉无用的机器的朝夕相 
处中，雕塑家塞萨尔 
( egsar ) 追随这些再利用 

与操作逻辑，在一段时 
间内放弃了通过焊接各 
种金属零件而形成具象 
的传统，而采取“挤压”， 
畅意地将消费社会中受 
人羡慕和崇拜的物品挤 
碎，将汽车转化为再无 
生机的巴洛克式的碑 
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阿尔芒 

(Arman ； 

《宵邦的滑 铁卢 } 

(1962 年，组合作品. 
186 x 3QQ x 4Bcm o 蓬 

皮杜文化.中心的屆立 
现代美术绾.巴黎 
从1961年起.阿尔芒 

I ■ 

的"愤怒”使他将一种 
_• 占为己有'"的行为绝 
对化了：起初他只是 
在物件上盖上&己的 
戳章，后来又通过<垃 
圾箱 >系列而有所延 


石。这起初还被看做是一种渎神的行为，后来这样的“挤压 
品”越做越多，连一些银品或家传首饰等珍贵物品也未能逃脱 
挤压之灾！塞萨尔还仿效炼金术士的做法，用倾倒的聚氨脂 
去开拓空间，流出的聚氨脂一下子就完全凝固起来 6 这种做 
法完全由偶然做出决定而形成作品，其遵循的是一种绝妙 
的、柔软与坚硬的辩证关系! 

作为向伊夫 • 克兰的“空”的画展的回应，阿尔芒在同一 
家画廊，即伊丽斯 •克 莱尔特画廊，举办了一次“满”的展 
览6画廊当时从地板到天花板上都堆满了由垃圾运输车倾倒 
下的废品，人们_艮本无法迸入。于是大家就只能在门外，看 

续，等到了 <堆积>作 着消费社会的末世景象。阿尔芒的那些堆积是一种具有预感 
品.时『就完全萌显地 性的环保学预备教育，它们将物品的使用性完全否认掉，而 

表露出来了„页尔 

納 • 拉马尔什-瓦岱 
尔 .{ B t Lsrriarche — Vadel ) 


让人看到它们的纯粹的舞台效果。这样，超市的货物架与消 
费品就找到了艺术形式上的对应物，不断进行的重复摧毁了 
指出他^作品有一种商品的经济义。阿尔芒还创作了一些“愤怒，，怍品，将一些 

神圣的物品如乐器等毁掉，用斧子、大剪子或者台面切割机 

用手册，只相信交换 
价值的人，阿尔芒代 
以一种隐士式的愤 
怒1并进行系统性的 
破坏， 

摄 


将小提琴与钢琴等愤怒地打人无法出声的状态。 

堆积艺术的另一个代表是吉拉尔 • 德尚 (Gdrard Des 
champs ). 他的堆积怍品的材料清一色是布料的 & 兰 


要强调 



L Jdubert &Ph- 


Qt€b/r®ADAGP^ 1999 


女人的内衣，目的是为了打破一种被电影和民间杂志大量利 
甩的衣物崇拜书义，丹尼尔*斯波埃利 (Daniel Spoem ) 创作 
出“陷 阱画％ 在墙上制出一 张张竖 起的杯盘狼藉的饭桌^这 
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异彩纷呈的先锋派 
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U>_ I tl'Jsl 


迹就被 A 
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I 紐 n 


■ k 的姻沿成■皭剕的 MB 


v 姐成的 
ij 阿；』卜 
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斯 ( MarLia 】 Raysftc)UliJ 


■■ ■ 
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屮诱怂 [ 
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艺术的明 i 




匕 




L 




j 


稻亮的嘴时。1968 


區制的成功势 


lii 


"i 


他发明 


ik f ? j ^ 


_■ ，这股 
i : 改弦 a 




i：j 


汗始隐 ㈣ 到乡间他在邵里开1 


\1 


帥 ii 


/| 


J 的站础 I :的对泣_的 l u Mi K 


种海 uj 


想性,义院派 I ) 


Kn , 仿1弗试作 


jfcr 


F 艺, 以及人们以为匕 


■%. 


的 
创 n 


iH 


i ： m 

■i - 


vlA 


u 




fj 伽 


m 




以与艺术史 l : 的名 f 



低 


包利斯托 （C h rist 


ill 


小 m 


他的”险到 u 农成+知迫限度为何物3 


如利 




义以及人 1 1 1 ! 


\m 


Ft 9 L 


木的馆炉中培#诈来 M 


塞萨尔 

(cesar) 

《利 M] 牌商行 .} 

(1962 年，有指挥的汽 
车挤压„ 153 x 73 x 

65 cm ,, 篷皮杜文化中 
心的国立现代羌术 
馆.巴黎 K 塞萨尔•在 
1 960年的五月沙龙_ 
展出了通过1业挤压 
而直接得到的挤压作 
品，从而跟他原先将 
铁质剩料焊接在一起 
的组合作品进行了决 
裂.琴疔.他推出了 
~有指抨挤压 ' 对孪 
个过程进>7舍条不紊 
的控制.在机械的 "现 
成品”效果之外.又 M 
丄了一栌巧妙地融八 
的造5^「 唱 的致果 




影 ： L Jccherf. 


(DPhoteb T 

©ADAGP : 999 


1958 年，他开始定居巴黎，马上就追随曼•雷的《伊西道尔 • 
杜卡斯之谜》的路子，开始包裹起一些小型的物品来。从1961 
年起，他就有了象征性地包裹住巴黎军事学校的计划，但这 
计划未能实施。翌年，他用一个由柏油桶组成的、同样具 
有象征意义的《铁帘》，在整整一个晚上，封住了巴黎最狭窄 

-维斯孔蒂街！ 1964年，他为比利时的一家电视 


的街之—— 

台包裹住了夏佑广场上的 • -尊 雕像； 翌年，他用一个线球“包 
裹”住了一些空气。真正大型的“包裹作品”要等到1%8年以后 
才开始。以那时起，艺术家再也不知何为限制，成为许多受 
到媒介大力传播的大型轰动事件的策划与组织者。有时美得 
像是一场大型庆典，有时像焰火一样^#瞬即逝，有时像大型 
的电影制作一样场面壮观。新现实主义画家们的非常个性化 
的艺术历程是对一种被拍卖的世界的一些碎片的再利用。 

位艺术家都以自己的方式去阻止图像与物品的流溢，他们 



向最无诗意的日常生活讨来诗意的碎片。在伊夫 •克 


使 


空”成为自己的作品之后，每-•位艺术家都叫以反抗绘画与 


雕塑的成规，寻找作为他自己的 


眼就可以被人认出的个 


人的造型武器。所以，不管是阿尔芒的堆积艺术、塞萨尔的 
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爱镛华 多 • 阿洛尤 

(Eduardo Arro ^ o ) 

i 整々 竦市 都齐讲 > 
{1.9.32年『.在画，210 

x 1 50 ：cm ,当代艺术 

地区联合会 [ FPAC ], 

普旺斯省- R 尔卑斯 

省一蓝色 海岸省 K 艺 


机器工具、马西阿尔•雷斯的照片转印、阿兰.雅盖 (Alain 
Jacquet ) 的排版网版，还是克利斯托的包裹艺术，都创造出丫 


种个人艺术语 


可以跟 


个被极度都市化的世界的群体 


化现象平起平坐地做斗争*在那个世界里， 一 切都可以卖， 
--切都可以买，-•切都是交换的对象。 


术象从1 9 7 _3 年开姶了 具象的 g 苏 

•《清 理烟掏工入>系 
列，这福画将域市与 


60年代中叶，在法国艺术批评家吉拉 尔德. 佳西欧-塔 
拉波 (Ggrald Gassiot-Talatoot) 的推动下，一系列的活动使得 

“叙事具象”这个说法为民众所接受。它被用来指—*大部分当 
劳特累克的传^_将代艺术作品。这个词的选择是有论争意图的，不是为了在当 

蕾 S 代艺术中再加—个什么“主义' 因为它们实在已经太多了， 


夜晕 做成一种戏.剧背 
景的样子 。 阿洛尤有 
一种招贴画寒一样的 
视觉 有效性 .. 继承了 


觉的拼贴画用明亮的而是为了在一大片由许多跟当时的艺术走向相决裂的年青 
颜色框起良&位画代艺术家创作的作品中，指明一种隐隐存在的事实 D 这些艺 

家兼清理烟囪 I 人就 — 

像是在拍电影 一样， 

只需用一个镜头场美院，跟“抽象”派们对立 


术家们不管是法国人还是外国人，都蔑视已奄奄一息的巴黎 


面 


来了， 

© du FRAC/T 

©ADACP. 1995 


对波普艺术家们的工作了如指 

-切就都已说出 掌， 对超现实主义的实践和达达主义的摄影蒙太奇手法颇为 

■ ■ 

熟悉，对马塔的作品，或者是让’赫里翁 (Jean H61icm) 的“逆 
行”的艺术道路和库尔姆 (Alfred Covirmes) 的作品都引为同 

道 。 他们都选择了巴黎作为工作场 
所。他们一致将在绘画中缺席 /- •个 
世纪之久的叙事性或者叙事痕迹拉回 
了绘画。跟安迪 • 沃霍尔不同的是， 






Hi 

Hi 

III 






这些艺术家都清楚地将超市跟美术馆 
区别了开来！他们面对电视、电影或 
者连环画的挑战，选择了去创 作而不 

是去简单 借用； 强调图像的模棱两可 

■ ■ * ■ * 

性而非鲜 明性； 更喜欢谜语与抗争， 
而不仗仅去做一些观察记录 s 更多使 
用"叙事，，上的撞击性，而不去做枯燥的 
清点工作9于是巴黎出现了一种创作 
高潮，其成员来自世界各地，修养与 
性格大都迥异。 

对德国人康拉德 • 克拉菲克 ( Ko - 
K 切 Dlieck) 来说， 一 些毫无诗意的 

物品，如一辆自行车或者是一台缝纫 


nrad 










































































































































































兄彩纷呈的先锋派 


机，都吋以引发出•种极为细腻的绘岡，其屮不断出现的描 
绘表象渐渐阶人--种黑哨之屮， m:\fimrr •些从朦胧的梦 
境中逃出的具有象征色彩的人物。对店仆:在巴黎的德因阃家 
彼得_克拉森 (Peter Klasen ) 来说，将女性身休的闪素电源 

开关重合在•起，对以组合出温柔牛活的标忐或各扑克牌， 

受到•种计划性的性关系的冰冷的机制的制约。理杏德 • 林 
德耐 (Richard Lindner ) 制作的女 R 人，往往足 - -畔性虐 fJl •乐 

部内的生人公，穿着打扮色彩艳 M 而招人，是对19世纪末那 
押命运多舛的女人形象的一种讽刺性继承。 

关国人拉利 • 取弗斯是一位老练的抗议专家，他假装_ 

T •批私人 H 记，在电面，对杰作的间忆跟粗暴的“现代式” 

介入相揀出，按不 | nj 的比例进行平行并置，或者川刷字板刻 
出的字母妄加 tl 点。从19 5 7年的《事故》到60年代几有渎神性 
的《波拿巴》，拉利 ■ 取弗斯 • ‘立保持住丫一种随随便便的、 
什么题材都也的绘_的模棱两可性。 

爱德华 • 阿洛尤 (Eduardo Arroyo ) 小\颐种类 1 j 风格，幽 
出 i 午多奄允敬意的両 IA |\以衣现他的依然处于佛朗哥统治之 
下的祖_西班牙，以及流广:小涯屮遇到的种种困难。阿洛尤 
的作品总得心小 7 i •:焉，总是故意不得要领，在•种非常 
巧妙的颠覆性绘_中融人跳跃的符号~象征，洋溢丫一种对 
所谓情趣的破坏的乐趣。 

埃洛 ( Err 6) 出斗:十爱尔兰，生活在巴黎与敁谷两地。他 
起先沿随马塔打开的空间的 路了， 乂积极地跟他的朋友让- 
雅克 • 勒卩〗尔 ( J—Jacques Lebcl ) ▲道，参加丫在力闺或欧洲 

举行的各种各样的“机遇剧”，在•人片杂志4连环_的海洋 
屮摇橹航行。这样的结果就足产/卜:丫 h 色的粘贴_。比方 

说， k 中可 以汾到 丨 I 本的色情浮士绘 q 龙网 为丫招猫圬 q 去 

参战的宣传混合在-起。著名的《芙::謂内货》系列将-鸣推销 
设备齐令的酎房和其它“温柔的家”用品的商人跟越南战争屮 
战 I :的形象混合在 +起； 另釘…个系列农观毛泽东的社会现 
劣主 义史 痄，衣现出 k ： 征.-许把毛泽东带到广爷4 r 广场或 
者足内穴的前而！他 / K 毎•幅_屮都发明出•件断裂、 啤 
冲突和 • :论，使得想像可以 w 度拙冇发 fr 权。 

法_人 K f(i ( Aillaud ) 有系统地选杼动物 M 甩的形象 一… 
这并 不足 U 仅要寓 立 ‘种被关入笼内的「1山。在动物阅屮， 
野锷成为铁栏杆4 n 然 K 义描述的 W 犯，成丫绘_ ~士现的 
形式束缚的象征，时随 f ，没釘了野朽的风贵以及野啓的脚 
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拉利 • 里弗斯 

(Larry Riversj 

《最后一个內.战者.战 
士》 

(1服9年,画.布二雌 
画颜料与炭笔，209 + 6 
x 1：62.9 em s 纽约现 

代美术 馆，. 洛.克.菲勒 


基金会\ ”我 依据一 
张在 《生活》 杂志 (159 

■ 1麗 B 

年5月1 1曰)上的..照 
片 4 画了《最后一个内 
战老战士>。他死于圣 

帕特 利克日 那 一天. 
他死时享年112岁，大 

约在他去世前十到十 
五年卜 1他得到了荣 
誉性的将军的头衔。 
从此他就一直穿着制 

m , 坐在他的廊台下此 
人们经过他在田纳西州 
的輝时，总是向讎 
敬、 "这幅画以一个因 
被媒介给予了太多的荣 


印占据了大片的白纸。几个逗点就弓 I 出巨大的候鸟的形象， 

而鳄鱼则从一个由墨点组成的不真实的半岛中爬出，这些墨 

■ ■ ■ ■ 

点仿佛完全是随意画出的。这种绘画坚决保持住自己的冷 
静。相反，杰拉尔 * 施洛塞泊€四 rd Schloss 时)的超级现实主 
义作品则充沛而洋溢，跟印象派潮流中的阳光灿烂的意象相 

符，将一幅帳幸福生活的场景放置在方框内完全地呈现出 
来，就像是用手术刀切割出来一样，以表现处于表象之下的 
切不言之意。 

来自海地的赫尔威 • 特雷玛克 (Hervd T 61€ maciue ) 深受 

他的超现实主义经历以及他跟安德烈 • 布勒东的攸伴关系的 

■ * ■ - . ■ 

影响，他先在纽约起步，成熟期的作品以大童的字谜画为 
主，中间有时还加上物件，整个安具有爆炸性,颇多自传 
性成份。其中，幽默与谜语混合出带有极大的狡黯性的造型 
乐趣6 

意大_人利奥纳多.克雷莫尼尼 (Leonardo Cremonini ) 

通过巧妙的舞台布置式的透视手法开出一个有计划性的微妙 
的色彩变化的空间，其中图像的存在和抹去与青少年成长期 
的一些心理因素相结合，比方说孩童如何在禁忌的形式枷锁 
誉 已没有了生洁的下，发现自身的性冲动。瓦雷里欧 • 阿达米 (Valerio Adami ) 

是画也是一位意太利人，他将就像是用手术刀刻出的素描放置到 

种明快的、平涂的色彩领域之中，编织出欲望与记忆的复 
杂的各种可能性。 

在雅克 • 莫诺利 ( J 賴卿 Memory ) 那里也有回忆，但那 

是隐藏在同一种汹涌的地中海式的蓝色之下的。奠诺利将自 

. ■ ■ ■ ■ * . * » ■ 

己的爱情自传跟一些 B 级电影中的怀旧相撞击,跟时间赛 

應，而这种赛跑肯定是要输掉的，因为命运不 
断重复的荒谬的惊栗及其灾难^性后果总是占上 
风，在蓝色的、液体般的夜中，表面是冰凉 
的，里面却晕滚烫的。在里面充斥了谋杀、巨 
大的野兽、命运多钟的女人或者是天使的形 
象，莫里斯 • 布朗肖(施 urice Blandtot ) 式的 

“关于灾难的文宇”跟侦探小说手法结合在 
起，寻找最终真相大白的主要犯罪 事实。 约埃 
尔 • 凯尔玛莱克 (Jom Kermarrec ) 画出了各种美 

妙的谜语，肆意将表现机制拆开来看，就好像 
要让窥视者知道自己的变态 p 

吉拉尔 * 佳西奥洛斯基 ( G€rard Gasioro - 


一个衣冠冢,.画布既成 
了 国旗； 又成了裏尸 
布.当然，更成了:绘画 
作 

摄影:该搏物鎗 /T 
®ADA&P\ 1999 
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兄彩纷 M 的先锋派 


wski ) 带着•种 Y 见的兼荇并溶的能力去捕捉•叫痕迹， 2；iiK 
明所谓的现实 J 假想出來的。在他 那弔， 想像出的故事 
就像足•种儿贲的游戏， 既小怕 残酷，也不怕川:界末丨丨，敁 
终达到•种模糊的极限，带存讽刺与 绝铅的 色彩，许那极限 
处，芙 Y 死 T : ⑴ M 拃的手势打开丫晕眩之门。扬，沃斯 (Jan 
Voss) 股籍德㈣，他的_衣现出-种迮续的陈列性，- j I；阁像兄 

得满+在乎或名•大 n 幼稚,将叙述的鲜明性跟 n #对.、>:起 

来。到丫70年代，他乂完全放弃了这种叙事//法， H 使用纯 
粹、美妙的绘_〖化？。 

以尔纳 ♦ 即 | 几 H 1; ▲克 (Bernard Rancillac )- Ai -:、 i ill 、 J ' 已势如强 
艿之末的巴黎闸派的神萤似人物。他 ir ; •来摇讣•变，改弦 1 if 
张，用极愉悦的色彩_出 i 午多+合时立的迕环 N 人物。这叫 
人物完全摧毁丫焚妙的和谐感，只在他们诏 K 焦 
十， k 面醒 [1 地加 h - 件明从地介人到经过媒介化的岡像的 
社会与政治涵义 1 1，的转印照片。这忤既冷淡乂辛辣的实泌性 
艺术在19 71年 M 、>: A 代艺水屮心展出题为《 jxL 》的系列中达到 
极致，其屮以两7」刺毛泽东.小:义者与阿尔巴尼、 [ R 穴传的阄像 
为旗帜。 M 时，_家对爵十乐的痴迷将他引生“地拷甩的夜 
晚。（在那里) n 色、玫瑰色、蓝色的聚光灯像炮弹 发射都 
地在闪烁，黑色的脸庞上热汗淋淋,吸收矜光线……在那 
4(，身体的也接、 n 发的放射性光芒占了 m 茁要的地位，- 
切都足 随兴而宁:， rn ~ H 发挥”。这种体验 使他更 加细致地去做 
根据照片而完成的作品，在使用遮板耵，扯太•遮板，在平涂 

的色彩边缘上4以打出加_ h r “胡须”-▲样的边的阁像，体现 
出 iTiH 的视觉感。 



\r~ r 

5 u 


雅盖的给晒 V I 彳 11 1 j 变得毫无节制。他最初足在《 . g 地 


的午餐》的年纪念之际进行 


次丝 



谐敬点的纪念 


他将该阃的照 片放人 。照 片的 M 版取代丫画家的笔触，并定 


出- i 个位卜衣观屮心的、惟泊勺“肓点”。这…向宵义借用来 

的餃小共 N 点从此以;!7就喷引起他的关汗，就像足使他浮 

想联翩的、切对行 W 与天 :个: 的征服的起点4终点。 在古拉 
尔 • 弗洛 "HGdrard Froiriangerpi |:! A ， 照） V 转印技术使門: 

他 I 以 U •人对社会进彳』•批评 。 j t •屮，私4:活 y •公 j t . / k 活不付 
K 分地摻杂作•起， Nf 以汜视任何禁令，提出所介的“问题” 
(1977 外）；或旧绕 ff 《 W 独阳3在-起的贵妇人》“点兑 --切 ” 
(1980 年)。弗拉丛米 M . 威利考维克 (Vladimir Velickovic ；^ 


位原籍南 斯拉 夫的1明家，他火在穆依的/里治 (M u y b ridge ) 每 
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天的照片的记忆 
与末世即将来临 
的预言的夹缝 
中，用~■种夸张 
的表现主义将一 
些截肢过的身体 
直接送上断头 

台，这些人体都 
是按照严密的计 
算参数，通过急 

促乂抽撺的手法 
裁剪岀来的。后 


埃洛 来他改画大片大片沙漠般的風景，上面，在一种犹如世界末 

日般的光线下，插着太大小小的绞刑架。亨利 • 库埃科⑴- 
属于-赫尔 enri Cuem) 有着闻样的激情，但在他那里，这种急促是集体 
^基会议"系到中的一性的、热烈的，最都市的，又是自由的，在他的19⑽年的《红 

色人体》中混杂在—起的人体受到了同样的燃烧。 

图像猎取者， fti 将他 由贝尔纳 • 莫尼诺 (Bernard Moninol ) 按部就班地进行 

网撒到书籍•杂志的对视觉的演示，最初是一些三维空间的小橱窗，里面折射 

与透明的效果跟大型的玻璃窗与镜子相持不下。后乘，他开 

看.可以被知，哥以 始探索《温室》的领域，又探索摄影师的暗箱空间 t 最后，他 
弓 j 发笑声或弓 U 歲出 将一系列丝毫没有任何关系的物品，如自行车的轮胎、浮悬 

巧像将气球的弹簧或喷火头等运动的影子在玻璃后面固定下来。 

挥到了啜致， 桌对美 罗伯持.玛拉瓦尔 （RQt)ert Malaval) 的历程是非常辉煌 


而且飞跃式的。他最早的作品为《白色的食粮》，通过这种“食 


再度 使用， 但他认认 


间，这 一 11 景色“是在 
越南战争期间画的 


真真罗列出—视觉粮”的膨胀，吞没从现实的灭顶之灾中抢救出来的混乱的残 
信息充斥了绘画空骸，然后一下子就跨跃到那■向《神风敢死队的摇滚》系列中 

激烈的手势上投射的闪光片。罗伯特 • 玛拉瓦尔远离了前人 

■ ■ * « 

二大批还在跳跌的鱼走过的一切道路，让人去倾听他秋尼斯3匕部的山区:收集来的 
群成为活生生 I 滑“宇宙之声”的微弱的音乐 9 但这种音乐只能在一些临时性的 

环境中让人听到，而他本人当时是要求将它们放到地铁的过 

I ■ ■ ■ ■ — * 

器白白浪费子弹 ，而 
空降兵的样子与装束 
完全是从进彳了军事宣 
传的连环画那里套用 
来的. 

癖: ©麵/「 

^ADAGP, 1999 


道上去播放的! 


在经过这样一番列举之后，想必大家不会惊讶于看到这 
些艺术家在1 96 S 年的风暴中站到了最前列。他们将美国丝网 
印刷的最新技术传到法国,完成了那些著名的招贴画，成功 
地与国家的万能的视听机构相竞争。他们的造型艺术与形式 
上粗暴而简洁的信息的有效性将在很长时间内影晌大众传媒 
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1TS78 年.张贴在墻上 

的丝■印刷品 K • 我 
在素% 上狠下了‘工 

庆!.讲 k 他购變势. 

肩上 拿的衣 服、手艇 

於脆 p 性，衣服选 
择 _%:.… •. ，我依照 : 
.卡尔& (Car 间):的那张 
珍贵的腐片，芳丁 t 拉 t 
圉尔 [Ram in—LMour)^) 

画以及 ft— 它」些资， 
早斗.至少画 T 上百雄 
肖像\最后，画像卑， 
过_网制版/以黑4 
•为®调，看不出丝网1 
的痕迹>印到了极为 
.普通的自纸二：裉容 
晷撕玻商像被张贴， 
到街上： 贴在# 满了、 
乱樣的字，画的墙上、 
罗在•了齊尔墟的公路 ' 
_丄了，•竺波在到.处繁 

、为■了让兰‘ 漉免遭 
被制成離儀的命莓 . ， 
寧使兰氣 (.“ •…)成复 

&地 出现 ，既:转瞬即 
M , X在到处琉浪 ' * 
M 01 &艺术家本 A / 

■* ■ j 

T ©ADAGP J 8 Q 9 
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- ， ^^? 特 • 彼甩翁 = 埃内斯特 tfemest Pignott^Ernesjt) 
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9 7 8 年 


个身着牛仔 _ 


% 




p ” _在£黎的墙上，出现在 贴上」 


在夜里，他在电语亭字的玻璃上 


从查尔域 (Cft 贫 ley fflQ 到呵维尼逢的 
公路上。不带任何注解与评论/ 


厕虫与 


_ 


每 r 人儳， 每荒无 的城市 沙瘓的 人' 
行 iMii 、 靠那些明華的亭子的透明色 


F . 警 ▼ - ,■ ■ /-- ^ J U p-f J M -j ■ .1 J. 

样冒出了这位作为 _ 步旅 I 亍者的诗人 _ • 泽显霧出来〜与送些邊明的作品相呼 

> *■ ■ i _ 4 、 - * * * ^ 1 ■ ^4 








的相当具有 m 实意义 > 又极其传禅的 
图像 v 而辱 je 车違个时健^ “改变生 
纪成了一’句政_治口号。毡次重大的 L 
事件的后面，^-位纯粹靠 a 学被才 
的画家。他1942年生于項斯 i 地 
岁时离开学罐， 靠凌画 为生二从此之 
后，这位多叫恩斯特‘彼尼:翁-壤内 
職一爾-对一切娜夫趣，他太爱 

銜头与人群了，不愿意被关在博 物情 
内'- * … _ 

，『 i 96 ife 年，他太大早于后籴的*时 
…髦, § 弁始用刻字械画画, 一 卞子就选 
择了地下式的匿名 (4 和墙虫，而本喜 
欢博势?馆闲挂画绳上成排的 id 、灯 V 
19力年，他又_，以他自已的方式 
纪念了 B 黎公以一百:周年。他将不下 
于竣 Q 0 张的真人大4、的卧像贴在了巴 
’黎 公社 最后战斗的猶所的地 
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to 
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裱 ■ 


. 1郝3年，:他与+达拉施核研究宁 i 
心的研究者们一道，研制成了—种^ 
氨酷浪沬，可以吸政:水与其 t 可以接 
網数十亿个单细胞的_类 & 他马上 
用它制成 r 一个男木伟与一个女人 

体，这等舍物_鏨可以告光合作窄专 

产生反耸些雕声曾在马_ 6 
园内够树上黡出)二 * 

, ■- ik 
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. 库的是奄 I + 997 年，他在塞纳河畔的伊 
矣利麟的、•窣医院里;立起了厚实 
的、;^麻疯病人的脸 - fek 墙， \在这 
•细鱗 H —般敵：脆弱的载体上 •，* 表现 
出安托南.阿尔托的痛苦的#情。* 

' 奧斯特' 彼妃翁一埃内斯 輅的素 
描水平卡分高超 6 • 他每1天都在重新 
创造画家痒十行业，在他 身后留 下了 1 / j 

规实与想 it 支间相遇吋那种▲興’ 
■会艇败亂鉍贵的、审情而交具有魔/ 

. A 的痕迹，，而他则在衡头巷尾/或森 

林的一角，不断地去促成这种规实与 
想像之间的撞击# . ' 

•I 


* 
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髻 
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h. 

























































技术和广告艺术。这吟 z 术家的 n 的并 II •:足政治忒的介入， 

I fi /足赵 重:新建、:〈起在艺术 1 彳社会之问的已妤松驰的； x •联。他 
们什么都要，收藏家们的参与在他们眼中比博物馆内的保符 
u 的评价更甩要， 卯 公众的眼光义比专家们的评判史重要。 
197〖年，2000佐打人 A ： 小的死者卧像的％ M 印刷品在巴黎街 
道的地而上张贴 荇: 拉畀兹公堪、料鹑丘、，令心教觉，还有 
以洛纳 （ Charonne ) 地铁站，闽为1%2年 2 Jj 8「] ，有9位共产 
党人在那甩被杀。恩斯特 • 彼尼翁-埃内斯特 （Ernest 
Pignon - Ernest ) 就这样远离丫艺水屮场的仪式或者丈•术消式 
的庆典，而跟历史 w •度接轨，站在 ru 常 .4: 活的 •而。 城 m 
的街墙成为他最苒爱的城览场所。他在墙. I :贴. I :与.以人大小 
-部的阁像，雜他的索描工夫极好，成为毎-个地 方的精 神 
体现。4:活1历史1下_户在同…种潮流屮呈现，出观访 ff 牛 
仔裤的诗人:^波的形象， 或者* 足在那不勒斯的允满麻疯病人 
的街上使得卡拉瓦乔复/ k 。 

“72-72” 屐览剧、 V : 3时的法_总统乔治 . 蓬皮杜的亲 n 要 
求而举办的。 n 的足为了证明正在建造的、 / it 来以他的名字 
命名的文化与艺术屮心的计划足正确的。这次展览行在通过 
总共72个艺术家的作品展出，对法_十_ :年间的: M 代艺术做 
出-…个 tl : _ 面、竹定的总结。与这次 TY 方的邀请针锋相对的 
足，码拉两 ( Malassis ) 的艺术联 fr 会 M 应以一幅长达65米的壁 
iHii ， 题为《火烤全丫 :， 或法国十. V 年的历 史》， 这足对_家貨 
布的 f : i 由 i •:义的抵抗。在闕展开幕的那 ▲乂 ，组成这幅奄无 
敬意 的壁両的50幅汕_就被摘广 F 来，被用做盾牌，以对付 
吋被叫来赶走这批抗议的艺术家小闭体的警察！ 

在这次壮观的、力个人荣钟 I 財进行的殊死搏斗之后，为 
W 年圃家沙龙 M 花-一现的“ 集体工 作” W 体带来活力 
的绘_性介人的丈践开始让步 给向丁 作室的 M (I I ,开始-畔 
更具个人主义性质的 W 程。 

超级现女 K 义 

美的现实卞义传统为向己找 到丫 •个精彩的限定词 
——超级观实:士:义，則來特指个在70年代初获得 n .( 人的 
成功的尖闹绘_潮流，以爱德华‘祺柏尔 (Edward Hopper ) 
或朽安德待 • 威施 (Andrew Wyeth ) 为代表。超 级现次:， K 义 

的成沾其灰是很杂的，虽然有_ -拽声望很高的画廊以及它们 
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的御用艺评家们强调他们之间的关联性。他们受到了一种跟 

“怍秀商业”一祥大肆的宣传，其惟一的共同点是对已被波普 

. ■ • ■ ■ 

艺术大太使用的摄影艺术的借用。但是，他们在最传统古老 


杜安纳_汉淼 

(Duane Hanson) 

《超 市女人 > 

(1969—1970 年，玻璃 

纤维与衣服布科 。 新 
鲁特維克沙龙画廊， 
亚琛 L 这里一方面有 
画家长期基本功训练 
后体现出的 S 超技 
艺.另 一方面 则充满 
社会， 社会学 与抗议 
性的意义，因为这位 
雕塑家在他的国度与 
时代中是'介八“的 6 
这样的一些怍品被提 
高到了厚型的地位. 
.是当吒艺术中被印刷 
发表最多.最为人熟 
知的作品。 

镊影 : B.. Hatala 


的绘画手艺与做出视觉记录的机器之间建立的对话比以往任 

何时候都要令人信服，尽管有些艺术家顽固地只选择同样一 

个主题这样就出现了-•个‘*中性”、 4 ‘客观”、儿乎是與学一 

般的眼光，投注到一种都市现实上，并强调其背景，由于大 

量的关注细节的近镜头的使用，表现出的表象强调出意义的 
空泛。 

理查德 - 埃斯特 (Richard Estes ) 在油画的表面上加上了 
框窗，这些框窗的透明性，以及它们产生的折射成为作品的 
内容6这些画似乎将莫奈在吉维尼 ( Giverny ) 长达四十年的对 
池塘变化的观察移植到了加上了空调的地狱——美国街头 
但在埃斯特那里，现实经过了一道客观的测验。幻觉主 
义的所有人工•手段都被用在了一起，以组成冰冷的画面、荒 
漠的空间，以及一些闶烁的物品的陈列 。堂 • 埃迪 (Don Ed ¬ 


o 


©蓬皮杜文化中心 /t 克林 (Richard 


dy ) 选择了全新的汽车壳作为题材，约翰 ■ 萨尔特 (John Salt ) 
则将同样的汽车壳描绘成一些奢侈的废墟，仅供破坏之用。 
大卫.帕里施 (David P 3 irish ) 选择了摩托车，而理查德.麦 

些在鼠期天的赛马比赛 



中推出的一些所谓是西部牛 
仔们骑的马。踉这些油画创 
作相平行的是雕塑创作，它 
们的超级现实主义的效果达 
到惊人的程造成极强的 
现实感。比方说，约翰- 
德，安德奮安 (John De A - 

nd rea >的那些从医学角度雕 
出的裸体比真人更“ 真实' 
不缺了_^'根汗毛、一'根小静 

脉，在一 瞬间， 能让人觉得 
在皮肤:^下,真正有生命在 
跃动！相反，杜安纳 • 汉森 
(Duane Hanson ) 则提出另外 

种将真理裸露出来的办 
法，他制作了一批无名的人 
物，或可笑，或可悲，全是 
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让- 奥利雄 埃 • 余克 

勒 

(J.—Qlyier Hucleu^) 

{ 墓 地 . 第 7 号作蟲》 
(十97$年,.木板上的油 
画作品 ^ 200 x 30Dcrti^ 

艺术家本人收藏 L 这 

是余克勒第 一 批油画 

系列中的最后 一幅。 

它.将景定在了 一个比 

别的坟墓有更多酌花 

束的坎空上，完善地 

将;这种”图像的意义已 

丧尽的奇异而细致的 

仪式”表现了出来，而 

且紧贴着最不能让人 

忍受的，沉静的〃社会 

化”舞合(與尔纳•拉 

马尔 什-瓦岱尔语 L 

摄影 :◎艺轉本乂 / 
T i^ADAGP JB 99 



一些具有象征性的原型或人物，从现实的噩梦中冒出来，死 
死萦绕着美国梦，直至将这一表面繁华的社会隐藏的一面漫 
画化。不管是布朗克斯区的人行道上的乞丐，还是在越南战 
争中死去的战士，都被作为社会的残骸与牺牲品汇集起来， 
同处于一种形式上的博爱之下。还有那些中产阶级的旅游 
者，穿着鲜亮，过着悠闲的日子，自以为能够逃避日常生活 
的极度平庸性 P 这种平庸性在《超市女人》 (1969 年冲得到了极 

好的表现> 作品表现一个女人头戴发卡，嘴含香烟，推着一 
个疯狂购物后的小推车。 

正当艺术与金钱被卷人了疯狂攀比的璇涡之中的时候， 

麦尔考 ■ 莫莱 (Malcolm Morley ) 在《赛舟》 (1972 年)中，将莫 

■ ■ 

奈的《赛舟》一画放置到一张透明的票之后*正当种族隔离 
十 分猖獗之时，他带着同样的残酷的清醒，忠实地将南非的 


旅游招贴画复制下来，然后再在那些天堂般的图像上打上一 
个巨大的红十字< 

舒克. 克洛兹 (Chuck Close) 细心地、几乎疯狂地将一些 

小小的身份证照片放大到离谱的程度，一方面，这些无限放 

大的、加上了方格 T 的照片显示出街头摄影机器在技术上的 

粗糙；同时，肖像艺术失去了它的可以让人认出的功能，硕 

大无比的黑白相间的脸只剩下一些符号，成为一种夜景一样 

的东西。服光徒然在这些巨型方格子中寻找，很快就会迷 

失，这些方格子变得好像是个大宇宙一样，仿佛人的脸就在 

这一铺天盖地的原始抽象的奥妙中向人展示它是如何生成 
的。 


1 9 7 2年在卡塞尔的 M 资料展”中展出了许多大型的《坟 

















































































































异彩纷呈的先锋派 


玛尔考姆 • 莫尔雷 

(Malcolm Morley) 

《在越南的第一个救援 


(1971年。埃利与埃迪 
特 -L - 布洛德夫妇私 
人收藏.美国在画 
完了被他称为跟他的 
"完售的绘画1目决裂 
的 〈种族痕迹〉 之后一 
年.在他的完全属于 
超级现实主义的转折 
时期，玛尔考姆■莫 
尔雷放弃了丙烯而改 
用油画颜料，他笔下 
的油画颜料密集而油 



m 省 3 

I I I * 


腻.通过宽宽的画刷 
的 胃转调 "而抹到画布 

上，使得.形象变得模 
糊不清。被视觉看到 
的东西巧妙地隐藏在 
一种既奢华，又如烂 
泥一般的材料下，渐 
渐地显示出来，就像 
是一条残船又下了 
水，而周边的白纸形 
成的空框则又将这一 
切的 5 ^衡打破^它就 
像起一种排飯怍用一 
样，将表象的喜剧搬 
上了舞台。 

摄影 : ©B, Prevmt/IMl 

立现代美术馆资料室 


墓》，这才让人知道了一位以前一直默默无闻的法国画家的名 
字:让-奥利维埃_余克勒 ( Jean-Olivier Hucleux )。 这些家 

庭式墓穴的绘画与原物相同大小，有2米 x 3米那样的规格， 
震摄人心，画家的工作十分细致，不满足于仅仅去复制一些 
依照摄影照片画出的表象。这样的一种绘画表现，是对冥界 
本身的一种挑战。画家为了画同一幅画，有时要用上好几个 

月，甚至好几年。他去表现墓地建造的种种细节，或者像在 
1975-1976 年画 彼得. 卢德维克 (Peter Ludwig) 的肖像时， 

将一件燕尾服的细节全部表现出来！余克勒每画一幅画，都 
让自己像一个长跑运动员那样严格要求。每天在晨跑之后， 
不管季节如何变换，他总是在眼睛上罩上一个珠宝商的放大 
镜，使用一;支只有一根毛的画笔，每天连续工作8个小时，乐 
此不疲地以他画家的孤独去应付在别人看来不可能的工作。 


抽象的复兴 


跟抽象表现主义正好相反，美国的极简抽象主义试图去 
定义一个“特殊的对象”。这个说法是堂 ■ 居德 (Don Judd) 提 
出来的。他坚决认为形式即对象,与美国人大卫.史密斯、 
英国人安东尼 • 卡洛 (Anttiony Caro) 或者西班牙人爰德华， 
奇利达 (Eduardo Chillida) 等人进行的雕塑创作相对立。极简 

抽象主义艺术只接受一种参照，那就是俄国构成主义的最为 
彻底的那些经验。他们自甘处于“非艺术”的一边，对他们来 


说，重要的是一 种“存 在的效果”，没有任何传递性可言。 
1962年，托尼 • 史密斯创作了一个边长为六英尺 (183 厘米)的 
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钢质立体实体,取名为《死》 ( Die )。 这位毕业 T 芝加错的新包 
朵斯学校的建筑师与设计师灼经为弗兰克 • 洛伊德 • 赖特 
(Frank Lloyd Wright ) 的建筑做过设计。面对这件作:品，他 

做出广如下解释： “为什么不把它做得更人些?那足因为我不 
是存:做-•个大型纪念物；那为什么+把它做得电小杵?那足 
w 为我并不是要做•个小物件。” 

为了使作品“对象化”，对作品大小的参照是 JV 有决定性 
总义的，所以托尼•史密斯就这样加 f 一句：“六英尺高， il : 
人想起人死了。”他这么说意指“六英尺长的箱 户”， 也就足棺 
材，在两部片中总有“六英尺埋入黄土”的说法。这种联想， 
W 加 h 题11的含义，既可以被理解为命令式，即“去死 
吧！ ”;义可以理解为一种缩与，意指“跟死 V :去玩命”。确 
实，这位牛 T 1912 年的艺术家跟他的朋友杰克逊•波洛兑… 

样，做了许多各种各忭的黑色几何体的雕塑，跟坟某•样沉 

默，制完以后，他从来都不去碰一下。他照本宣科地采用丫 
拉斯洛 ■ 莫赫利—纳 W(LaszLo Moholy — Nagy ) 在《屯话匕术》 

中提出的方法，并强 调说： “我拿起电话，就开始订购”。“我 
的雕塑是黑色的，而几叫能还不怀好意、对人有宵。社会机 
构只能将它们放到被遗弃的空间，人迹罕至之处 ( …… ） ， • 
些治安尚未保证的危险 K 域”。在•牲高雅的文化场合(因为 
它们经常在那里展出)，它们显得格格不入，真是被放错丫地 
方，让人想起斯坦利 ■ 庵布利克 (Stanley Kubrick ) 在他执分 
的电影《2001，空间中的遨游》屮出现的石柱。 

索尔，勒维特 (Sol LcWiU ) 也是建筑师出身的，他还荇 
经为贝聿铭设计过阁纸，对他来说，艺术必须存在 T 设 ill 冬1 
之中。他的“墙上両作”在墙. h 记泶出--种冋应于“体系”的概 
念，这一体系照他自己的说法，“既可以用逻辑的方式，乂可 
以用非逻辑的方法来形成结构”，从而画出空间。这 • 非品正 
如罗 f ，巴特在提及结构主义的方法论时写的，“用记朵代替 
了表达”，艺术家的手被他那些热情 的弟子 们的乎代替 r 。 就 
这样，艺术家在“此时此景”屮立成出非常 n 方法性的儿何 
形状， 其笵触 与色彩让人想起佛罗伦萨的褐色壁 
画职怍。 

川…弗拉文 （Dan Flavin ) 1933年生 f 纽约。他原米希則 

成为 ▲名教上， 行:来 M 然未能如愿,却因此保留 T ▲种对衣 
观的简洁性的肉森派式的趣味，以致成丫极简抽象艺术的明 
W 之…。 他的& 长就足使用荧光灯。从1961年起，他布界丫 


73 
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一 大批空间与光线效果严谨的作品，成为对极简抽 
象艺术的极佳阐述，正好与张扬的波普艺术相对 
立，强调一种高度简洁的形式禁欲主义，将任何叙 
述都排除出外，以便达到最太的“物质效果'丹 • 
弗拉文的装置艺术是•种存找绝对的整体艺术，跟 
巴洛克装饰的原理大致相同，也就是靠一种无法触 
及的光线，产生出色彩，产生出建筑空间的变幻。 
对氛围的强调、感性的投入，以及怍品鲜明的物理 
性，一切都在强调情感效果，而排除对作品的智力 
探索，因为作品已既无中心又无周边。 1976 年， 
丹- 弗拉文将他展出的作品缩减到只有一个 2. 40 米边 



长的立体，不经意地垂直斜靠在一个没有任何其它 
装饰的大厅黾。这是一种从 I960 年起就开始进行的 
艺术历程的必然结果，他认为终于“成功地将艺术中 

••…现在，应当是 


的一切工作的烦恼都排除出去了 
电工们与工程师们大展身手的时候了……” 

罗伯特_莫利斯 (Robert Morris ) 的极简抽象艺 

术是他经过多次画风的改变之后的一个必然结果 b 


道纳尔德 • 居德 

(Donald Judd) 

( 无题 ) 

(1973年,钢筋与有机 
玻璃。现代美术馆. 
圣埃梯也纳城 L 这一 
1寺殊的物体 H 尽可能 
客观地嵌入真实空间 
之中。作品靠它.'唯一 
的"材料性”而站住 
脚.它.提供一种即时 
的美 f 体验.而不需 
要任珂先于它或者.外 
•在于它的参照这些 
元素都是通过工业制 
作生产出的.它们按 
照相互之间等距离的 
原则而 敏罝在 墙上、 
摄影 : ©P. Mnjeat/ 
MNAM 

©AD AGP ，1999 


有一段时期，他用上了漆的胶合板制成巨大的几何形状，但 
这一时期持续时间不长，后来他做了大量灰色柱体形状，追 
求一种中性的否定色，从木板或者毯布中切割裁剪出来。对 
他来说，极简抽象艺术是美国的“形式主义的现代主义”的一 
部分，区別只不过是观众不再处在作品的前面，而是在画廊 
的空间中与作品共存。极简抽象主义是前卫艺术的最后一个 
潮流，这前卫艺术由于1973年的第一次石油危机而停止 f 
前进步伐。对罗伯特 • 莫利斯来说，他的“极简抽象时期”正 
好与现代时期的终止相吻合，从而让位给了后现代时代。在 
他看来，“假如说存在着一批广泛的公众，把艺术看做是一种 
闲睱工业的伸展，一种略微高于电视的东西，那在一定程度 
上是跟博物馆与美术馆执行的政策有关的”。因为，艺术的对 
象最好就是要“表现相当具有装饰性的一面”。在这 -- •时期的 
宣言性的作品是1964年完成的表演性 作品： 在《景色》中，罗 
伯特 • 莫利斯不断地将一些灰色的胶合板拿开，直到最后展 
现- -名按照马奈的《奥林匹亚》中的姿态躺着的裸体的女子。 


马奈的这幅现代派的象征性作品就这样被表现成是无法躲避 


的“单一的形式”的牺牲品。 


50年代末期，肯耐特 • 诺兰德 (Kenneth Noland ) 这位在 
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黑山学院时阿 IK 贝尔斯 ( Albers ) 的学生将他老师的思想发扬光 
大，向抽象表现主义进行反击。他的画的尺寸有时非常大， 
从而畀定出一个“场域' 以接纳纯粹的色彩，从中看不出任 
何艺术家的手笔—些遵循从纯视觉的角度去感觉绘画的严 


格规则的基本的几何形状 


向心圆或者是人字形条纹，将 


u 画的”与“非画的”界定出来，指向画幅的边缘，并指明色彩 
可能的伸展限度。 

弗兰克，斯代拉 (Frank Stella ) 的最早的极简抽象作品紧 
随着1 959-1 960年的《黑色绘画》出笼，以表示对幻觉主义以及 
绘画中的各种主观主义的拒绝。既然超大幅型的绘画并没有 
能修摧 毁画幅空间，那么弗兰克 • 斯代拉就从内部去 扰乱这 

(1975 年，七根绿色荧 种画幅空间 0 他的画布往往是灰色或黑色的，画框裁剪得 

当，使得画面本身成为一种物体。画幅放弃 了它的 地位，但 
题(献给马雅可夫 没有放弃它的特殊的物质性，这种物质性变得几乎是離塑性 


冉 * 弗拉文 

(Dan Flavin) 

左侧： 

《无题> 


斯基之一 }> 

( T 987 年，六根红色荧 
光灯管,长 QCkrrr ). 
右侧： 

《无题 (献给马雅可夫 
斯基； t :)> 

(1987 年.巴黎现代美 
术馆展览，1990年 ) D 


的。画出的物体就这样渐渐地占据了空间，并向人显示，其 
实它才是绘画的真正材料与载体。弗兰克_斯代拉踉罗伯 
特•莫利斯一样，后来放弃了这一过于严格的画风，改为一 
种浪漫式的装饰风格，把 B 洛克传统中的令人沉酔的、壮观 
的、甚至具有仙境般意味的效果继承了下来。 

极简抽象主义艺术带着它傲慢的、表面上的纯洁性，是 
丹_ 为博物馆或画廊这些裝有空调的地狱等一些重要场所定制 

是费浐灯管 

同时在空间中雕=出的，它们意欲跟艺术史以及一切文化的沉积相决裂。这种艺 
色彩与 A 线.并将观术既是一种思想的净化，文是对美学实践的澄清，将艺术产 
’拦在一定的距离之品绝对化，并在银行太厅或者女化与商业机构中将它的使用 

标准化，尽力摈除一切情感或者意义的产生。极简袖象艺术 
与一群只相信交换价值的精英们相默契， 应运証 牛.，发明 f 

种几乎清教徒似的、 
原始的纯洁性基本 
素。它以艺术的绝对无 
用性为名，使人们的冃 
光集中到物体上。这种 
艺术具有功能性的特 
性，看上去往往像是商 
标，将那些能欣赏它的 
人…下了•显示出来，使 
得艺术品本身与欣赏者 
本身都显得与众不同， 


夕 I 

摄影:作者本入收藏 

■ 

/T ©ADAGP, 1$99 



75 



























































































































































异彩纷呈的先锋派 


克洛德 • 雒阿拉 

(Claude ； Vial I at) 

{ 无齡 

(防雨罩布上甩丙烯绘 
制. 

加索博 物馆的朋亥联 
合会 所购； 安提布 ) < 
在 1.970 +年的夏天. f 维 


342 x 372cm a 毕 


高人一等。极简抽象艺术是一种承认的标志，将漠不关心上 

升到了美术的地位，自我合法化取代了美学准则。比方说卡 

■ ■ ■ . - ■ 

尔•安德烈 (Carl Andrd) 的雕塑，是作为一种在一个特定的 
空间中物质的排列而设计出来的，其中，安置取代了布局， 
是人体与物体在时间与空间中的行动的证据、。人们把这种艺 
术称为“冷艺术％而瓦尔特•德 • 玛利亚 (Walter de Maria) 

则发明 T @ ABC (碁础)艺术' 后来他用避雷针创作了美妙的 
“雷电场”。我们可以再次提到丹 • 弗拉文的“系列艺术”，索 


尔 


勒维特的“原始结构”，臥及堂 • 居德的“特殊物件 




这 


些作品都将艺术工怍拉回到了最为中性的表现上。对那些愿 
阿拉跟 其他铭 青年艺意欣赏的人来说，只剩下了 一种以前从未在艺术中出现过的 

术家 一道. 在南方的 
沙滩二与村庄里装置 
了自甶摆放的麻布与 
绳结。从同年秋季开 
始，巴黎的现代美术 
馆就展出了他们吖作 
品 ' 以 ”材料 /表面~ 

为题,从1966年起. 

維阿拉 一直忠 实于同 
—种"绘 画形状'既 
像是细骨头. X 像是 
海绵.就像泥水匠用 

的砖头_样 4 成为一 

■ . . ■ 

种生产工具.将意义 


物理性存在 u 艺术怍品就像是一种催化剂，将艺术现象延续 
下去的责任落到了作品使之经受考验的艺术现象之上 p 

极简抽象主义艺术可以说是在美国出现的第一个纯粹是 
美国的当代艺术潮流，明显从欧洲的最直接、最现时的影响 

下解放了出来。在法国与之遥相呼应的是出现了并未持续太 
久的“材料/表面”运动 (Supportg/Surfaeeg)# 在1970年的夏 

天，5个名不见经传的年青艺术家在露天举行了十几次活动。 
他们在南方的沙滩上与村庄内，安置了许多完全脱离了画框 
的画布，半为旗帜，半为旌旗，还加上了一些绳结。他们要 
在1968年的五月风暴之后，以快乐的方式，抗议巴黎的集权 


间题完全驱走，只讲专制、染料与颜料之间的区分、内容与形式之分、框架与画 

布的成规、艺术市场的制约以及画廊或博物馆的枷锁！然 

碧 f P TVf? w i 

©Jean Fojrrver 画廊 /T 丨 丨 

mADAGP ( 1993 ： 有“唯物主义”色彩的题目"材料/表面”为名进行集体展览。有 



部分怍品展示了画家西蒙 • 昂塔 
伊 (Simon Hantai) 的思想。他在 

1060年放弃了超现实主义的画面， 
釆取对皱成一团的油画布进行“盲 

旦画布被 

‘未画 




目”的“自动性”的覆盖 。一 

铺平之后，就让“已画的 

■ • 

的”部分相互之间产生对立的效果， 
从而构成画面。这次具有演示性质 
的展览表明，有时候，“正反面都是 
样的' 还列出了一系列的对画幅 
进行“破： er 的“方法％ 

照这一团体的倡导人之一克洛 
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弗兰克 • 斯代拉 

(Frank Stellaj 
(Agbatsna // "■ 


(1968 年，油叵布 上使 
用丙烯 ..28_0 x 457 OT : 

£埃梯 也纳的 现代美 
术馆 L 从1367年起， 

斯代拉花了三年时间 
去创作《量角骆》•系 
列。这一系列曰33:幅 


巨幅怍品组成，完全 
是装饰性的，从穆.斯 
林的图案和爱尔兰的 
水彩画中咴取 灵感. 
色彩绚丽< 这些作品 
跟为他带来了荣誉的 


那些 < 黑色绘画》相决 
裂，是对马蒂斯的继 
承，特别是对巴恩斯 
收藏品中的马蒂斯的 
(舞） 中重复的圆圈的 
圖弧的继承.也是对 
穸贝尔 • 德洛内的那 
些具有共时性的圆盘 


形状的继承， 
摄影 : Y. Bresson 


©Arch. Photeb/T 
◎ADAGP, 1999 



德 • 维阿拉 (Claude Vialat ) 的说法，每件作品都“跟产生它的 

工作是一致的。”他本人也致力于将一种原始的物质性.显示出 

■ ■ ■ 

来，在这种原始的物质性中，鹅卵石与海船缆绳结具有同 
种地位。这一艺术风格选择了一种特有的绘画工具，其形状 
半像海绵、一半像豌豆，不断地重 复化； 有时是正面的， 
有时是反面的。这是一种艺术家用以将外界因素转化为自身 
的一部分的符号，就像是史前人在洞穴壁上按上手印一样。 
这一形状也到处出现在画家的无数自由的画布上， 一 方面可 
以让人马上认出画 家来； 另一方面，展示出他在艺术史中的 
历程、对大师们的借鉴，还有一块床布、一张船上的帆套、 

块窗帘布或者一块遮雨篷布的非常具体的现实性，有时中 
性、纯洁，有时又显示出过去与历史。 


但是，在这一装饰绘画实践之外，很快加上了荒唐的理 
论上的雄心，尽管也是晏花 一 现式的 0 这种理论揉合了结构 
主义词汇与拉康式的精神分析学的语言，其中还加入了“毛泽 


东思想”！这种充斥了既天真又无可抗拒的口令的双重做法很 
快就让意志最坚强的人也失去了勇气，并且毁掉了这个团 
体。大家四处分散之后，还通过在美术学院的各种教授职务 
而继续它的“斗争”活动。在越来越多的追随者与挑战者中， 
专家们只挑出了大约十二个左右的真正的“奠基者”，其中有 
路易 * 卡恩和马克，德瓦德 (Marc Devade ) ,这两人在作家 
菲力浦 ■ 索莱斯与玛瑟林.普莱耐 (Marcelin Pleynet ) 的帮助 
下，将这一绘画“革命”的火炬一直坚持举到了 1972年《>贝尔 
纳. 帕热斯 (Bernard Pag 6 s ) 跟这一团体走了一程之后，就很 
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异彩纷呈的先锋派 


快又迷失了方向，他保持了对明显的物质材料的喜好，将色 
彩的冲击力与一些性质迥异的物质的沉甸感融合在一起，共 
同放置到一种充满了杂技演员形象的疯狂的奇妙境界中0 

艺术及其对象 


右页： 

约瑟夫_ 波依斯 

(Joseph Beuys) 

(小分队》 

(1969 年，卡塞尔国立 
艺术沙龙）， 〈小分队》 
既不是雕塑，也不是 
一 种环境，它创造出 
一种"场景 ' ，罗列出 
一 大批波依斯本人十 
分钟爱的物件与材 
料，它们往往具有流 
动性与不确定的特 
点.所以，在这里， 
一整套用于在艰难情 
况下维持生命所需要 
的材料，就像是 一 群 
有着恃殊任务的军人 
一样，从一辆小卡车 
中悄然地、神秘地滑 
落出来，并在空间中 
蔓延，这种戏剧性的 
舞台布置超越了美学 
常规，好像要表现那 
些秘密机构或者是专 
制压迫机构的曰常生 
活之无聊，并产生出 
一 种张力与一种类似 
于启蒙性仪式的感人 
之处。 

摄影 :© 该美术馆 /T 
©ADAGP, 1999 


约瑟夫 • 波依斯 (Joseph Beuys) 曾是德国艺术舞台上活 
生生的神话，他的作品具有一种萨满教式的力量。这种力量 
来自一种原始场景，他从中“活”着出来了——在第二次世界 
大战中，他是空军的飞行员，在俄国一个农村上空被敌军打 
下，落到了敌军管辖地区。他被收留他的鞑靼人用传统的膏 
油救活了。对波依斯来说，艺术是一种再生的工具，它的观 
念性的一面必须像一种治疗一样起作用！在制作了一系列的 
雕塑、雕石以及石碑之后，他还进行了一些具有超前性的行 
动，并从60年代初开始，投身到一种对艺术实践的彻底怀疑 
的行为中。1961年，他被聘为杜尔塞多夫美术学院的雕塑系 
教授，在那里举办了“激流派” (Fluxus) 展览，并邀请了白南 
准 (Nam June Paik) 参展。由于他的一系列活动被认为是具 

有颠覆性的，学校被勒令关门，这是该美院在历史上第五次 
关门大吉！但这又何妨！两年后，他开办了一座“大 学校' 
这位约翰 • 卡奇的朋友带着极强的教育愿望，倡导了一系列 
的带表演性艺术创作，并把它们视为是对新一代的启蒙。他 
的环境保护意识越来越强烈，并在1967年建立了“德国学生 
党”。他拒绝了集权主义的所有形式，以及来自艺术世界所有 
形式主义的压力。他既像个精神导师，又像一位谜一般的预 
言家。他在艺术舞台几乎受到了博物馆与画廊的 一 致的冷漠 
对待，但得到了他的弟子们的全力支持。他把自己塑造成一 
个“毁灭的花花公子”的形象，并不断地确立自己作为不可救 
药的抗议者的态度。他的“社会雕塑”向基督教、德国浪漫主 
义、北方传说，以及西伯利亚大草原上的萨满教借取参照内 

容，并在其中融人了一种运用各种各样的物质材料的“个人炼 
金术”。在这些物质材料屮有很大的自传性因素，包括毛毡、 

月旨肪、蜂蜜做成的面包、橡胶及流浪者的全副武装，从小雪 
撬到军用背心，还有袖珍手电筒，或者自行车，在这一切之 
外，还加上了一些毫无用处的旧机器。 

波依斯将这些林林总总的道具都仪式化，而自己依然是 
内中主要的角色。在1965年，他“向一个死去的野兔解释一些 
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绘画怍品”，胸上涂了蜂蜜,贴满了 金叶。 1974年，面对一群 
被拦在了画廊的玻璃窗外的观众，他在纽约完成了一次传奇 
性的表演性展览，题名为《丛林之狼，“我爱 美国， 美国也爱 
我他本人由一群医院教护人员抬到画廊，然后一个人呆 
在里面，带着他的拐杖，裹在一床破旧的被子里面，旁边伴 
随着一只丛林狼，周围放置着堆得高高的卖不出去的报纸 Q 

几天以后，同一批医护人员又将他从那里抬走。他这样跟“美 
国的日常生活”相隔绝，其目的就是要踉在这个经济强太、竞 
争激烈(这种竞争也具有“野性” ） ，只追求有效性的国家所剩 
下的惟一的野生动物呆在一起 0 波依斯的最伟大的怍品，就 
是仅仅靠着他自己的个人魅力，植起了一个人能够想像出的 
最大的森林。他死下 -1986 年,终年65岁 0 就在此之前，上万 
株树在世界各地种植了起来，这是他为各个文化机构提供作 
品与表演时提出的交换条件$波依斯带给大家的是，艺术品 


避 


那些人类 


最无法控制的能源的威胁，以及这些能源一旦缺乏而可能造 
成的威胁。他对德国整整两代艺术家以及意大利的朴素艺术 
的主要干得们的影响是巨太的，后来更成为一个普遍意义的 
参照性人物，成为20世纪下半叶最不可忽视的象怔性人物之 



同一时期，在意大 
利， 艺术批评家吉玛 
诺 • 切朗 (Gerniano C - 


eLant )1967 年向由朱利 

安.贝克和朱迪特 ■ 玛 
莉娜 (Judith Marina ) 两 

人共同掌管的美国剧团 
“活着的剧院”借用 r ‘朴 
素艺术”这一■说法，去指 
系列的艺术家，特别 
是在都灵以及意大利北 
部的繁华地区活跃的艺 
术家。他们都提倡回到 
自然的物质，针对料技 
性的视幻艺术以及消费 
社会中的波普艺术^在 
朴素艺术当中，作品仿 
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异彩纷呈的先锋派 


雅尼斯-库耐利斯 

(Yafinis Koun^liS). 

mm ). 

< 1 9.71 年,.克洛德•页 


佛融化到了一种仪式的转瞬 

；|^.重齡，論泫即逝的痕迹之中，以完成脆 

麵麵娜權細回归6 
吉玛诺•切朗使用“朴素艺 
术”这-词,照他自己:的说 
法,去“面对美国，再 

各文化的国际性特性这一现 

念。棚赚麵并非仅 

权是美麵、麵的、极简 
抽象主义的、工业的特性。”因此，他提出了一种极简抽象艺 
术的变体,因为极简抽象艺术只不过是秩序和科技 • 他先聚 
集了大约十二位意大利艺术家，很快又加上了德国人约瑟 



利收藏> 巴褰 K 早在 夫-波依斯以及大地艺术的先锋人物 


英国人理查德•朗 


1%7年 + 艺术家 就让 
火从_朵在铁板上剪 
出的菊花的中央燃烧 
出来.这里，在写有 

艺术家名字的铁质字 
母上装上了液态煤气 
的喷 d . 火从中燃 


格 (Richard Long)。 1989年 > 他在《艺术工作室》杂志中写 


道 


朴素艺术跟身体艺术与大地艺术一样，都是对一种历史 


文化 ( 比方说欧洲文化)的没落做出的一种感官上的正当防 
卫，这种没落主要体现在身体与大自然的没落之上 0 惟一的 
自我拯救的手段就是拒绝清教主义和一体化……重要的是要 


出.将名字照亮 n 这将极简抽象艺术的现象学确定性侵蚀掉，使之成为不确定 


—极具普罗米修斯意 

I • 

义的 M 鍪名 "是 对展宽 


的、不具必然性的，并去抵御它 


重要的是要强调巴洛 


场所的安全禁忌的挑克与原始的范畴……以遏制纽约绘画的对餘性、简洁性与本 
，这与其 巧晕表 ^ 质性 p ”朴素艺术有意不接受传媒的传播。它一直没有成为 

种时髦， 在板达 20年的时间内，只是一小批懂行的圈内人的 
更多地表现了杰玛特权。这一旨在“让人感受到人类经验的神秘的一面”的艺术 

诺 • 切朗所要求的那 
种艺术观察： "人不， 

仅是手段与工具，而 
是研究採索的中心与 
火炬' 就这样^艺术 


的倡导者后来被任命为美国的古根海姆博物馆的馆长。 
玛利欧_麦尔兹 (Mario Merz) 是朴素艺术的主荽干将, 

他在1968年完成了《武元甲的爱斯基摩人雪屋》。爱斯基摩人 
的雪屋既是一种理性的几何体系，又是一种游牧人的雇处, 
又交: 它是建筑语言的原型性形象，它所包容的空间由于它的半圆 
远离一些得体的标签 形状，让人想起外在空间，甚至地球 & 玛利欧♦麦尔兹经常 

运用由比萨的数学家菲波纳齐 (Fibonacci) 在13世纪初建立的 


家的自由以及他那火 


而燃烧、 

摄 0: &C!audio Ab&t& 
0ADAGP i 獅 


数学系列 


2、3、5、8等等。，这些数字中，每一个都是由 


前面两个数字相加而成的(菲波纳齐是将阿拉伯计数法弓 U 欧 
洲的第一人 h 这些数宇不断地侵扰、震撼一个‘‘具有像星辰 
样的结构的作品”，其中可臥不断找到一些重复性的元素， 
如桌子、木捆、制成标本的动物(其中鳄鱼最受青睐）。另 
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外，流逝的时光也在画面中由一些干枯的水果者是陈旧的 

报纸而得到表现4 

雅尼斯 • 库耐利斯 (Yanniii Kounellis ) 是希腊人、但从 
1956年起定居罗马。在那里，他遇见了阿尔贝尔托■布利 
(Alberto Bitrri )、 冯塔纳和曼佐尼 ( ManzoniL 他最喜欢用的 

元素与材料是火、磷、棉花、木屑板、从建筑上拆下的石 
头、裝满了咖啡或者麦子的旧黄麻布袋，或者一些碎裂的古 
代石膏像残片。1967年，他在钢筋材料中切割出一朶花，并 

在花心处燃出火焰来$他在一些文化场 所中经 常性地重复使 
灯二蓬 P 土中心的国用本生 ( Bunsen ) 煤气灯，是一种向习俗象征性地放火的做 

法：这不仅有失火的危险，再加 上煤气 的令人害怕的嘶嘶的 

声音，是对一些脆弱、安静肃穆的文化机构的欢重侮辱。 

■ * ■ ■ ■ 

1969年1月，他在阿提科画廊(罗马 r 展出”了十二匹活马，并 

的游牧民族的藏身在1976年的威尼斯双年展上作为一种装置艺术而再度展出。 
I 具有-种二元他为此解 释道： “将活马放到这一空间中来，可以产生一种张 


玛利欧，麦尔兹 

(Mano M ^ rz ) 

《武元甲■愛斯墓摩未 
雪屋》 

(或称 (假 如敌人集中 
起来.物们就会失去 
阵地：假如.他们分散 
开来，他们就会失去 
敁斗力乂 明仨，铁 

质肉部结构，裝满了 
土的塑料袋.霓虹 


立现代美术馆 L 遂一 
有机的形状.是一种 
对维持生命的表达 J — 

在任何气候条件下 
与_任 何时代都可 以用 


性,是内部与外部的 
形象代表 L 这是艺术 

家经常使用的形状， 

■ ■ ■ . 

它是想像世界的源泉 


与承载体 


圈螺旋 


形的霓.虹灯 管， 写出 
了越南将军武元甲的 
一道 命令。这里的含 
义非常明显.是一种 
朴素的 丑界， 也即艺 
术与越南 A 民的奇幻 
的世 界：， 跟具有理性 
确定性的富裕的世界 
的対立 . 

擾影 ： mNAM 


力，并在艺术的传播中产生一种断裂。”他的作品，总的来 
说，像是一种充满了寓言的形而上学的追求。 

吉东 1 K 尔托.佐利欧 (Gilbeito Zorio ) 也跟尤自然有直接 

的 关联, 从1 始 4 年起， 他尤其钟爱小木舟或者是投石器，因 
为它们都能“划破空间”，是一种瞬息即逝的东西的象征#约 
瑟夫 • 佩诺纳 (( Jius^ppe POTone ) 的雕塑试图与大自然中的物 
体相类似，他的工作在许多方面跟园丁的工作相仿。对吉玛 
诺， 切朗 来说， 路齐亚诺 • 法布罗 (Luciano Fgibro ) 是一位“制 
作”的人，他带着一种永不枯竭的好奇心去摆弄各种各样的材 
料。他运用一 种令人 惊叹的炼金术般的本领，将铜、铅或者 
黄铜的延展性与铁、木头或钢的抗力相混合。乔瓦尼 • 昂赛 



尔默 (Giovanni Anselmo ) 则 

在一块碑上绑上一张沙拉叶 
，或者在墙上插入一根沉 


重的铁杆，并在上面绞动 
大片布匹,以演示这两样东 
西的不同的力度， 

1962年，米幵朗基洛. 
彼斯托莱多 (Mich elangelo 
Pi stoletto ) 的第一批《镜子 
画》在同一个磨光:的钢质表 
面上使画出来的的形状与观 

















































































































































兄彩纷呆的先锋派 


众折射的影 f •相撺缶，就这样 通过聚合“ 潜在的“文的 ” Iflf 
打破作兄4观众之 N 的关系。在鲐过丫这样•个 “错 /•阶段” 
之 ) t ?， 他也幵始创作▲系列又: r 人 n 然~文化掩七的怍品， 

從七发明丫咋多+能折射任何东两的镜 r •的幻象。阿利 j v 
洛■埃 • 波埃蒂 (AliRhicro c BocUi ) 以•位人们“见4、着”的 

艺术家，他从来小名「 I 动手制作，而 l i 总足躲在他那 i 迷…般 
的化名的后边，他在阿富彳「让人织成 n v 人的基础读本和地 
球平面球形 m 。 其屮， iii 絲 本的技术跟偶然彳： [ 到的效果结合 
在•起，划 "1 探索沿几祚遍性的知识的逍路。 

而对意人利的朴索艺水，两班牙_家安东记 • 塔皮埃斯 
(Antoni Tkpies ) 作为•个先锌人物而出现。在经受丫各种超 

现实卞义的影响(特別足达利的影响)之 A 1， 他从1945年就开 
始使用朴索的物质材料。这位材料和绘_屮的人神般的人物 
借助 r •布料、_、皱纸或者绳'『•，擅长 p 在墙上__或矸 
作刮擦_。在这_ •片令人惊叹的隐迹_本..1:，他总足放上… 
个卜¥架形状，：他名字的头•个 ' 奸 J ： 的 H 形状，就 
像一段卞题卉乐十卩+断地巾:复出现。从60年代起，材料在 
他的作品屮变得越来越 重耍 ，以致 t 制川 r 越来越庞人的物 
体，跟人们 M 熟悉的▲件物件（如‘双简单的拖鞍）完伞 M 
形，却硕人尤比，好像迠为 r 将荒谬性进行物化，成齐想跟 
171 i I ：纪的伟人的神秘_ k 义并‘样，在敁卑微的物体屮找到神 
.養感 。 

法 N 人 U :— 彼埃;』< • ® 访 ( Jean—Pierre Raynaud ) 的{力’祝 
要敁捋史+釘•此心繩强 边症 的性质 。 他原足师，将花盆 
州水泥粘连起来，而上1花盆越來越人。很快,他站以•心) 、 V :- f - 
的材料成 rn 色的迕砖。他把它用来建造 n 己 的仍 广，使之 
变保就像足•个远离外界力 M 的运转台，以保护艺术家的孤 
独生活。 19 ⑻年，他 接受广 •个订中_，为蓬皮杜屮心设计丫 
-个人型的存货納_，外而也伞部加上丫烧砖。艺术家保持将 
它在芙术 m 内关上或打开、 以勝小 •他所要.衣现的任何物体的 
权利：•采花、 ▲片枯 叶、.件艺术品，或 vr 什么也没々。 
似让一彼埃尔.⑴诸的伟人作品足 1985 年受争议的十卜作 
A I 1 !。在位 H U ih *】郊 K 的發盖特城 (Mil igucUes ) ,他设汁_广-个 
n 色塔楼 ， 以对(迚新 城过稈 屮把社会公益房咒之+顾勺放 
f 「: n 流的政策犮小•抗议。他捉议将…座公益份尚楼像木乃伊 
•样地锁到.个硕人的沾 L :」 无瑕的瓷这_ ‘冰冷的 
建筑将矗立在- i 个热闹的街 K ， 远远望去就像是_ i 个被物化 
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了的梦，叉像是为一 个噩梦 般的建筑提供了一个衣冠家 Q 当 
地的政府面对这样一件作品手足无措，最后还是谨慎地拒绝 
了。 


路齐亚诺 • 法布罗 

(Luciano Fabrq ) 

《天空的两张面孔 
[ 1 986 ^ ( 州 i 克洛 

勒-穆勒博物馆，奥 
特陆 K 法布罗将观 
放置到一些能1吏 . B + 光 
成形_+的妨料面在 
这里 t 一大块悬挂在 
树林中的石块的壮观 

的效果，完全是反自 

. * ■ ■ ■. 

然的，就像一颖掉下 
来的陨石：又像是一 
块立起来的.突然具 
有了升降能力的石 
块。作品打开了这样 

I - 

一种空间性.其中想 

像空间与真实空间相 

■ ■ 

互交换角 fe . 就在传 
奇 t 生开始的地方，艺 
术魔力就有了其表现 
形状。 

摄影 j 怍 者收藏 /T 


到 Y 60 年代前末期、在美国，对艺术的对象本身的争议 
向前彻底地迈进了 • -步，开始出现了观念艺术的实验。其中 
有画家如索尔_勒维特、爱德华.鲁查 (Edward Ruscha ) 或 
者罗伯特 • 里曼 (Robert Ryman ), 但也有罗伯特 • 莫利斯、 

瓦尔特.德.玛利亚或者罗伯特.史密森，这包括一些选择 
了大地装置的艺术家$特別是约瑟夫 • 考苏特 (Joseph K- 
OSUttL)。 考苏特在同一空间内将一个椅子、它的照片以及它 
在字典中的定义放在一起，是对马格里特的“这并不是--把烟 

斗”的宇面理解，以澄清目光的辩认与认知过程，但他在作品 
里完全抹去了最后剩下的一点点美学参照，就跟马 塞尔. 杜 

尚一样，只强调一种已经被艺术界窃取的、只根据上下文而 
随意地限定一件物体的权利 q 

同时，在欧洲， BMPT 团体(这是布仁 [ Buren ]、 莫塞 


H-H 

乙 


[ Mosset ] 、 帕尔芒蒂耶 [ Parmentief ] 以及托洛尼 [Toroni 
头一 个字母缩写)在法国的青年艺术家沙龙展出。另外， 

术与语言”团体在英国展出。它们对艺术作品的流通，对艺术 
作品的表现方式和承认方式，包括对艺^求市场中存在的投机 
进行了决定性的批评 * 就这样，在70年代末期，“艺术与语 
言”团体将艺术品的来龙去脉完全打破，用杰克逊 • 波洛克的 
风格画了一系列列宁的 肖像， 并汇总成一幅“政治大全”，将 



这个世纪最著名的 
艺术家之一的抽象 
艺术跟一个被社会 
主义无限尊重的革 
命家肖像结合在了 
一起。 

从艺术家的匿 
名性到作品的不存 
在性，只剩下了一 
个占据了整个艺术 
舞台的观念，正好 
是对1968年学潮的 
直接的预兆 6 具有 
进步性的现代性的 
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异彩纷呈的先锋派 


丧钟已被敲响，与此同时敲响的，是那些前卫艺术的丧钟 


大地艺术 


大地艺术家们跟极简抽象主义的造型结构以及朴素艺术 
希望达到的神秘境界比较接近，同时又赞同观念艺术所致力 
的、对美术学院体系的彻底的批评，他们放弃了画廊、美术 
馆或者工作室，而选择内华达州或者加利福尼亚的 沙漠； 他 
们常常从前哥伦比亚艺术的基本形式或者迷宫中吸收灵感， 
致力于改变空间0所以，罗伯特 • 史密森在犹他州让人建起 
的-大地作品•—直是 了他设计的硕大无比的螺旋形设堤，.麦克尔…海泽尔 ( Mich — 
f 著名，大地芝术2 ael Heizer ) 让人移走了山上大块的 石头; 而瓦尔特 •德，玛 

利亚在新墨西哥的沙漠之中，从197鄉到1977年，安置了“雷 
在了木下.'这 一/ 由泥电场”，恥0根 7 米高的钢杆有_成行，矗立在一英里长、一千米 


罗伯特 • 史密森 

(Robert Smithson ) 

《螺旋 形长堤 } 

(1970 年，美国犹他州 

大盐煳.的洛泽尔:.点 h 
送一在大盐湖.中完成 


土.石块与结 晶盐填 
起的人工"长堤'有5 

I 

米宽. 500米长.它围 


宽的空间内 


就这样，艺术家可以丝毫不顾文化陈规而去实现他的巨 
绕自身呈螺旋形缠 人梦，并在想像中加入不可思议的欲望^艺术家半是天神, 

半是普罗米修斯，改变着世界，负责组织一些毫无用处的太 

型工程，发明新的凤景，有时也会引来天公的愤怒1972 

• ■ ■ ■ ■ 

年， 克利斯托在科罗拉多大峡谷中铺了一张巨大无比的褐红 


色的遮雨布，在几个小时之内拦住了峡谷，但后来就起了 


于在上面行 走的. .人引 
入一个风景的中心^ 
在 这一风 甍中.这一 
螺旋形像一个极古老 
的符号一样.有力地 
镶嵌其中. 


阵凤将它刮 跑了。 这位天生要包裹一切的人仍然技痒，将澳 
摄影:_皮杜中心八 大利亚海岸的一部分包了起来，后来又包裹了巴黎的新桥& 





包裹工作在 
1985年的9月 

22 0才结束， 


在媒介传播上 
得到了巨太的 
成功。其实这 

事件克利斯 
托早在1976年 

就构思7%需 
要三个星期完 
成的事件居然 
花掉了九年的 
准备与努力！ 















































































































瓦尔特 • 德•玛利亚 

(Walter De Mafia) 
(暴风 雨来临 前齡原 

m 

n : 9 7 i 年设计构，想. 

巧? 4 年到 1 gw 年间完 


成』1 x 新墨 
西哥州，迪亚芑术中 
心收藏』纽约 h 瓦尔 
特•德1玛利1在远 
离一切的沙漠中.，按 
相同的间距安置了四 

百个巨型的避雷针。 
这个区域以暴 M 雨多 
而出名.这些避雷针 


时刻准备_雷电的再 


次袭击，因为想必雷 


电会因力掉入了这样 
—种战略陷阱而暴跳 
如” 雷' 有一 个小棚 


子是为参观者准备 
的,可以在那里等待 


暴风雨的到来 4 这一 


装置的 几何完 善性带 
着极大的有效性向天 


上所有的火焰挑战. 


这种有:效性既是物理 
m , 又是视觉的：既 
让人想起无穷又让 


人想起壮美.而且还 

让人想到(为什么不可 

以呢? ） 世养之末日 R 
摄影： B . Hbtai 0 


© 篷皮杜中心 /T 



次，怍品都是昧短暂文壮观，需要长时间的执着和努力。艺 
术家必须不断地去说服一太批“对话者”以及各种各样的“能做 
出决定的人”，以得到允许，慕集到足够的资金，并动用起一 
大^批为他实 Ifi 计划的人，从苦力工人到局科技的工程师，中 


间还连带着一大枇律师与保险商 Q —旦作品做成了，，就又必 
须马上通过照片复制 版权、 版杈交易，草图、丝网版或者石 


搞 




术作品成为一种社会现象，不断地受到“惊世骇俗的成就”的 
竞争机制的制约，靠《吉尼斯纪录大全》来收回成本! 

英国雕刻家理查德•朗格跟这些大型举动不同，他的行 
动是非常审慎的，他一直在试图锤炼出其中的精华，这些行 

动也将他引至到了遥远的沙漠。1967年，他将一名步行者在 

■ ■ ■ 

草地上留下的脚印拍摄了下来，这些脚印随直线走了好几个 
来回。十年以后，他展出了《一条移动的森林边缘线》，跟其 


并画上 


个圆圈，或者加上两条平行线。“我的选择就是， 


边走 


边做艺术品，运用直线或者 




1 


或者石头，或者是 目光; 


这些东西，这些活动对我来 说都具 有一种意义。”从 1卵1 年 
起，他开始用他的芋指往墙上抹阿芬河 ( Avon ) 底的河泥，这 
条河从他的家乡穿过。他对此简短地解释说：“这些泥有最好 
的色彩 0 ”他的朋友哈密施 ■ 福尔顿 (Hamish Fulton ) 踉他 
样，也毕业于圣马丁艺术学校，他跟理 查德. 朗格一起旅行 


过，到过彼利维亚和尼泊尔 0 他丝毫不改变风景，带回一些 


绝对超越时间之上的照片, 


些具有传奇色锻的风景 


渐渐有了一首诗的形状，具有一种隐隐的哀歌的味道。 
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世纪末的不确定性 




» 诫 





響 


0年代末，虽然各种艺术机构出于某种保守性，依然桿卫 
着极简抽象艺术与观念艺术，但人们对艺术进步论的最 
后一丝微弱的信仰也都失去了。在空前专业化的艺术领域 
内，真正可以产生出具有决裂性的创造的余地越来越小，而 
这最终毁了前卫艺术的形象，因为那些前卫艺术家们争先恐 
后地陷人了无聊的竞争，靠 • •些微不足道的发明和平庸无奇 

的发现来取胜。在20世纪初，前卫艺术得以奠 
定霸主地位，紧接着就是专家们的不断的超前 
的责难，到了这时，它就更遭到了无情的质 
疑。世纪末在不断地为被一部草率的艺术史所 
忽略的“空白”进行平反^沿着一道成功者的山 
脊线而上，一座座无法避开的顶峰触目 可见； 
不逊的挑衅和惊世的成功比比皆是。然而，就 



在低于山脊的地方， 


条条蜿蜒曲折的小径吸 


引了越来越多的 关注， 激发了越来越大的好奇 

种认为价值普遍相等的机制开出了一条 
以主观性为主的行程，更喜欢在那些阴暗而清凉的角落逗 
留， 

这个时代以及那些左右它的品味的人们,喜欢离开让人 
片 L 托尼不爱玩历 走久了的大路，而去跟那些处于边缘的画家和没有着落的画 

史领域的题材' 他更 
喜欢面向材料，比方 
说，采集漂流到沙滩 


托尼 * 克莱格 

(Tony Cragg) 

《画家的调色板》 

(1985 年，塑私品的碎 


家们对话。因为重要的是，必须动摇一种已为太多人所一致 
接受的知识，并面对那突飞猛进的民主化潮流，将专家或爱 


上的$料残屑。他好者精英的特权再度树立起来！于是，博学者与随机性结成 

同盟，在一定时期内，将那些最富盛名的艺术家排除在外， 


说：，我不蔑视任何材 
料. 我运用 一切， 
要是人用过的就行 


而专门去找出一批有噱头或名不见经传的人物来，但偶尔也 
我在^巧不上名^的能找出一些杰作来，虽然它们有时是一些充满矛盾的怍品。 

因为在用火一般的文字书写的英雄史诗之外，隐秘的经 
验和幽闭的孤独太多了。在博纳尔 ( Bonnard ) 或莫朗迪 ( M - 


色彩系列中选择颜 
色《这些颜色只有在 
经历1某种生命，在 
跟大气与光线以及其 
它材料的接触并做出 


orandi ) 的保护伞下，拥护贝当政权的、年迈的德兰 ( Derain ) 

反应 后才变 得有意恢复了声誉，他主要探求一些能将古罗马的装饰艺术加以复 

苏的题材和民族价值。同样情况的还有乔治•德.基里柯 
(Giorgio de Chirico ) ,与其说他有所谓的“文艺复兴风格”， 


义•，. 

摄影:怍者收藏/丁 


倒不如说他在絮絮叨叨地抄袭着他本人的“形而上学画”。还 
有40年代为了生计而为阿尔及尔的妓院画了许多色情画的毕 
卡比亚 ( Picabia ) 。也不能忘记随着魏玛共和国的衰落而出现 
的、也许并不真正存在的“新客观主义画派”,还有爱德华 • 
霍柏尔 (Edward Hopper ) 的那些带有令人着迷的静止感的画 
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巴利 • 弗兰纳裉 

(Barry "lanagon \ 

《在十 字架上拳舰野 


{1985 年，阿斯克新城 
现代艺术博物馆 L 作 
为一位擅长 柔软的 形 


状的雕塑家.巴利 • 

弗兰纳根也用青锏来 

■ ■ ■ 

创怍.：这并不是因为 
对铸造的爱好也不 


是出子対雕塑艺术的 
伟大传统的尊重，而 
更多地是由于青铜所 
具有的机械属性 ，这 
种属性似乎超越了重 
力的法则。在他的作 
品中，不#定性和放 
肆性结合在了 一起， 

塑造出了一系到常见 

- ■ *. ■ 

动物的®象.而野兔 
是其中最受他儕爰 
的,野象从雕塑家兼 
魔术师的想像力中生 


出，就 S 样带着一神 
特克斯 * 埃弗里 (Tw 
△▽ ㈤ /丨卡通动画中的 
主人公所具有的鲁莽 
放肆的生命力，灵巧 
地;戏仿着各种人类活 
动或一些宏伟的公共 
建筑。 


摄影： © 负巫待里 
斯 • 阿塔 技 / MmM 资 
$4室 





像 


当20世纪的晚钟敲响之际，这类用虚线勾勒出了另一部 
20世纪艺术史的艺术以“抛弃一切 w 的姿态出现，既似一种崩 
溃, 又带有欢快的世界末日感， 一 种装饰性的、巴洛克式的 
或轻佻的快乐又在艺术中占了上风 a 这时的艺术市场 t 


糟 


透顶 6 1973年的中东战争之后出现的“石油危机”导致的经济 
危机给艺术市场造成了致命打击 q 它必须不惜一切代价重整 
旗鼓，然而，创作从此开始在形式创新之外进行了。与此同 
时, I 977 年蓬皮杜文化中心的开设开启了一个新的时代，致 
力于促迸现代艺术的机构和组织开始大量出现 0 那种原本希 
望通过绘画、雕塑或剔的手工制作而找到些许简单的快乐的 
享乐主义做法，从此被罩上了一层能够驱散世纪末迷茫的魔 
影的光环#那些多变的“此时此地”的作品(好比是向时尚的暴 
风雨投掷几颗核桃壳罢了 ) 竟 然也让人感到了永恒的希望!至 


少也需要一些重要的博物憤或艺术商人将它们停泊到保险的 



8 .7 Ml 
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安东尼 • 卡洛 

(Anthony Caro) 

< 基督被解下十字架 } 

(依照鲁本斯的同名作 
品。 1987-1 988年，生 

锈，上蜡的钢材，2糾 
x 185 . 5 x 1 60 crm 。 沃 

思堡现代艺术博物 
馆，理查森基金会捐 
献品 L 卡洛在第二次 
世界大战期间获得了 
工程师文凭.之后成 
为亨利•摩尔的助 
手』后来又与大卫 ■ 
史密斯建立了友谊关 

系，以致于当这位美 
国的大雕塑家于1963 

年去世时.卡洛继承 
了他遗留在工作室里 
的成吨的钢材。他的 
作品揉合了摩尔的训 
示，美国表现主义的 
自由大胆以及一种多 
彩的构成主义。自 
1953年起，他在圣马 

丁艺术学校执教，因 
此，他为英国雕塑艺 
术的腾飞开了先河。 
1980年左右，卡洛已 

是满载荣誉.他以他 
所崇敬的毕加索为榜 
样，只跟一些杰怍对 
话，并用曲线和旋涡 
构成的巧妙清简的巴 
洛克结构重新阐释这 
些杰作。 

摄影 : ® 安内利•朱 
达 (Annely Juda) Fine 

Art/T 


避风港之中，受到一种至高无上的艺术辨别力的保护，不怕 
可能到来的危险！但是，这样一种清理并不能完全除去在鲜 
活沸腾的艺术创作中滋生出来的稗草。到处都继续着一些无 
法除尽的、越出审美范畴的违规花招。正是在1977年，瓦尔 
特•德.玛利亚 (Walter de Maria ) 在新墨西哥州的“避雷针” 

装置艺术彻底大功告成了。 

世纪末的兼容并蓄 

1975年，美国在越南战场上的溃败动摇了它的文化霸 

权。古老的欧洲再次敢与美利坚对•抗。尽管纽约在艺术市场 

的废墟上依旧占据优势，但再也不是往日那个趣味与时尚曾 

领全球之先长达二十年的“新雅典”了。纽约依据自己的标准 

而推行的国际性风格日愈遭到争议。继“巴黎画派”的神话之 

后，在第二次世界大战之后紧接着形成的“纽约画派”的神话 
已只是昨日黄花。 

导致日后敌对阵营瓦解的裂缝也促成了这一分崩离析的 

现象。当时人们大谈意识形态的终结、宗教的回归，并早早 

地提出了“历史的终结”。 一 样受到了地缘政治版图的重新划 

分的随机性制约的艺术世界，好像摆脱了一直在支配着它的 
权力的指令。 

从70年代末期开始， 由 于害怕艺术“ 真实的 ”形式 会从此 
消失而出现了对它们的拼命借用，从而使得传统绘画、雕塑 
的特殊地位以及艺术方面的专用技术的功效又获得了令人尊 

敬的一席之地。正如意大利的艺术批评家阿希尔，博尼托 • 
奥利瓦 (Achille Bonito Oliva ) 所言，“70年代的能源灾难， 

沉重地打击了当时已经被建立在对艺术生产的乐观上的实验 
性而搞得精疲力竭的艺术世界及其市场”。意大利的“超先锋 
派”、法国的“自由表现派”以及德国的“新表现主义”都大量借 
助于绘画史，从法国拉斯科的“岩洞绘画”到各式各样的涂鸦 
字画，从卡拉瓦乔的绘画到连环画艺术，无不触及。而在英 
国与美国的对物体的推崇，横扫了雕塑领域中从所谓最原始 
的形式直至最变化多端、错综复杂的现代造型的所有作品。 
到处都在实验着艺术与商品杂交的效果。 

跨文化甚至反文化的各种流派与运动都消逝在岁月的流 
沙之中。出现了向孤寂的艺术工作室的回归。独自面对着失 
去了乌托邦理想而再无等级高低的世界，随着各种情况的变 




换向迁移的艺术家脱颖而出。这 类匕术 家是毫无顾忌的猎取 
者，从各种语言与各种文化中进行剽窃，他们惟一的行李， 
就是一个没有极限的想像博物馆，而且对他们 来说， 这个想 
像博物馆取代了整个宇宙。作为早被编录的遥远疆土的静止 
不动的开采者，他们虚构出一些领地，同时又对其不抱任何 


幻想，而且带着一种玩世不恭的犬儒主义穿越这些领地。作 
为独一无二的操作高手，这些能“穿墙 越壁” 的艺术家使审美 
范畴的各种定义都无法用到他们的头上 q 他们做出的选择就 
是要找到、组合或分散本已无可挽回地粉碎了的现实的碎 
片。他们决意与之对抗的这个世界已没有了前途，于是就把 
它当作混沛一样去对待。他们根本无意去重组这片混沌，无 
意去为它献上一些并不可能有的协调一致的标记，也无意去 
为它设想岀未来的前景或者追溯它的本源。他们釆取一种保 
持距离的、超越道德的、不求精确的姿态，就像盲目的神话 
学家一样。 

面对混沌，艺术家选择了成为其对手的态度，与之错综 
复杂地纠结在了同一苍茫的景色之中。他们的风格就是没有 
风格，而去收集一种不稳定的、模糊的、模棱两可的，有时 
又极端简化甚至庸俗的梦想的征候，这种梦想靠图像、物体 


或“产品”的物质性存在而迫使人们去接受。艺术变得只是 





P 洛 

L 在 


^师文 


客加以标准化的找 


，必须接受作为媒介的+ il . 的听有权利 1 j X L 


面对这无可逃避的挑$ 


他们 




的面对‘ 
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种叽讽 、 n 
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的要求就妃，要么创造 
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世纪末的不确定性 



(1951- 1953年间)。在赴美旅行中，他结识了肯纳斯 • 诺朗 
(Kenneth Noland ) 和大卫 • 史密斯 (David Smith ) ,随后， 

他敢弃了玩黏土或者石膏，转用金属片以及钢板进行创作， 
从此，他采甩这些工业原料来完成抽象的雕塑。这类雕塑的 
多彩性显示出一种绘画特性，但它们将各个层面并列盆开， 
仿佛一帳“解体”的画作在空间中延展。金属具有薄而坚固的 

机械属性，这造就了日愈“开放”的雕塑怍品，而透明框架的 

■ ■ 

使用更增强了这一点 0 这种矛盾的空灵属于一种抽象的自由 
书写对重量发起的挑战，在其中，零件的组合由色彩加以统 
一备 然而，到了80年代，形象时而得以 重现： “如今，袖象化 


雕 


g 不再 


度 


”最后，卡洛1賴7年在巴塞罗那的工怍室中完成了一部 
巨型的作品^«奥林匹亚之后》，这一作品无疑是从奥林匹 
亚的宙斯神庙的楣柱中吸取了灵感，它的构造严谨而复杂， 


90 mm 
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理查德-塞拉 

(Richarci Serra) 


作品.網铁铸造的平 
行六面体分布在朝向 


<菲为浦和玛袼利特》 葆园 K 一个长廊的两 
( T 9& 5 年.这是专门为 端，严達的布局 彳衰参 
法国的布雷斯地区布 观者不得不从一块石 
尔榴市 [ Btiurg - en - 碑走另一块石碑， 


Bres 雜]的布鲁修道院 
约隐修院回廊设讨 
的),它包括两大缺 
体. 它 们的高 度和柱 
基的高度相等，而其 
厚度踉栏子的宽度相 
等„这是献给法国国 


从一片況寂走向另一 
片沉寂 t 从一方幽暗 

走向另一方幽晴。雕 
塑家将这种走过束又 

走过去的行为放薑在 

.■ ■- 

这一片角于精神性漫 
步的空间中。 


腓力四世，.和 摄影:布莱 M • 轲迪 


王一 

他的妻子^^一奥地利 隆，博糖馆收藏 
的玛格利特的坟墓的 © ADAOP f WS 9 




有丰富的拱形和反拱，巴洛克式的建筑力度完美、奢华地刻 
画出一条典范的路线 8 从最彻底的现代主义过渡到后现代式 

的参照，卡洛的作品兼重平面与立体、光线与色彩，巧妙地 

■ * ■ * 

综合了20世纪下半叶相互矛盾的各种技法，其共同的愿望就 
在于宣杨空间与物质之间严密的契约关系，这最终增加了作 
品对于西方艺术史上杰出之怍的借鉴。 

摄于1969年的一张英雄主义的照片，令理查德 • 塞拉 


(Rishard Serra ) 创作的掷铅者的形象广泛流传! 


名现代武 


d : 戴着头盔，脸孔掩在防毒面具的后面，置身于工作室兼展 
览厅的角落中，用一种投弹器投掷熔化的铅，这一奠基性的 
杰作以猛烈的方式介人空间，体现出对布朗库西 ( Brancusi ) 的 
继承 。 布朗库西去掉雕塑的底座，实现了“20世纪雕塑史上最 
重太的决裂”。理查德_塞拉沿着这一打开的突破口迅猛前 
,打破了雕塑的规范，重新创造了动感的机制，并将立体 
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贝尔纳‘帕热斯 

f Bernard Pages ) 

《淡 紫色的纹章} 

(1 册 6 年.生餘 涂漆: 

的金属. t 刀削的木 

材.有棱边:的陶瓷. 

1 28 x T 20 x 11 0qnn a 现 

藏国立当代 E 术中 
心 4 巴藜)、贝.尔纳 .. 


帕热斯的雕塑多彩而 
富有光泽.它将最不 
相普的.既亲切又俗 
气的材料混合在一 

起，构成了匪夷所思 

■ ■ ■■•■■■■ 

的汇襄场所> 就像指 
挥了一曲宏寰的，作 
为情感的盛宴的巴洛 
克式乐曲，他的这件 
雕塑作品既朴素又讲 
究.既野蛮又富有文 


化参照，既有儀犯性 
X 高尚辉煌，究似乎 
准备给一个杂乱的世 


界赋 予一种 新的形 
式，而艺术家又从这 
个世界中采集了最暄 
嚣的 能量。 

摄影; M . Ngu _ 


©Le_g 画廊 /T 

^ADAGP ： 聊 



关系界定为前所未有的循环状态，这与极简抽象艺术类似> 

创怍的场所决定作品的舰念与构图，后来塞拉改用炼钢厂或 
造船厂的设备进行创作。 

很快，低合金钢材成为理查德._拉最偏爱的材料，它 
耐久实用，还有适度锈化造成的特殊色泽。在阿姆斯特丹的 
现代艺术博物馆门前，斜立着四块厚达6 • 5厘米的巨大钢板， 
构成了怍品《视点 K 1971-1975 年 L 《克拉拉-克拉拉 KCla - 

ra-C 运 ra ) 完成于1卵3年，矗立在巴黎杜伊勒利宮花园的人口 
处。在香榭丽舍大街上，两道拱形的墙壁相对而立，互相映 
衬，长 36 米，高 3.6 Q 米,束紧了整条大街的透视轴线，重现 
了华贵而奔放的风格。它后来被移到第十三区的小广场上， 
便失去了那份高傲的气息，只剩下了庄严笨重、令人迷惑的 
外形，仿佛在经受隔离，甚至是某种黯然的 放逐！ 

在理查德 ■ 塞拉的作品中，这种毫不裘协的宏大的物质 


它在纽约也同样 


0 


1980 年的《圣 


92 tm 

































































里夏尔 • 巴基耶 

(Richard Baquie ) 

《鲁利茅斯 东部， 
<1985年，各种金属和 
相片的组合. 222 x 


约翰的旋转弧 》 (Saint John’s Rotary Arc ) 和 19 S 1 年的《倾 
斜弧形 》 (Tilted Arc ), 这两部重要的公众艺术作品在当地引 
起了激烈的论战。对理查德 • 塞拉而言，平衡之中永远存在 
着威胁，恐怖的威胁。 

贝尔纳_帕热斯 (Bernard Pag & s ) 曾一度加盟“材料/平面” 


232 x 1 OOc . rr ^ 玛丽― 

克里 斯蒂娜和罗歇 • 
帕亚斯收藏:\里夏 
尔 • 巴基耶1952年出 


生在 马赛， 他.虽然四 
处游走.但一直定居 
在马赛 t :80年代 ； 他 

展示了他那些拼拼凑 
凑的奇'圣的机器，其 
中充满了 怀旧感 ，引 
人 遐思， 这件作品透 


过一扇 从废汽左销毁 


站找来的车门的玻璃 
窗，像放电影一样展 
示出各种记忆和体验 


的鳞爪，它使用的语 
言，照阿拉贡在《论风 


格》 里的 一句话 来说. 
是 _ 种破碎的.残垣 


( Supporls / Surfaces ) 创作团体，并参与了这 一 团体在1974年 
举办的最后一届展览会。他的作品《组合、柱与棱》拼凑了各 
种建筑材料，在空间中爆发出五光十色的亮泽。他的画面和 
废铁雕塑一样自由大胆，其中充斥、堆积着大量的混凝土、 
粗半造的石块和圆木头。这样就有了充满阳光、地中海风情和 
巴洛克风格的两部 作品： 《向阿尔贝 •加缪 致敬》 (1985 年)和 
《向加斯东_巴什拉尔致敬》 (1986 年)。这是一种彩色雕塑艺术 
的再创造，它与一般用于颂杨的人像雕塑截然相反，表现的 
是在工作中的人，介于探索和愉悦之间，通过最异乎寻常的 
各种材料的组合来体现。 

英国流浪艺术家托尼 • 克莱格 (Tony Cmgg ) 首先是个“碎 
片式”的雕塑家，他曾一度选择在德国定居，用海滨沙滩上拾 
来的废料作画。他搜集一些褪了色的塑料包装纸的碎屑， 
果构成了斑驳陆离的拼图魔方。作品《杰克联盟》中有的是硕 





的落魄的人，他们被消 I 
社金漠然地抛冗邏 


mm 


_城节群休 ， iK 


性地借用 
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5仿佛 


A U -■ 




断壁下的语言，其中 


大和卑微的 形象： 警察和警棍，守门员和球。这些形象好比 

.甬 现出的张 


牌- 




疑敢的韩华感， 


匕城中迟 
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法国人里夏 
: - 巴基耶 ( Ri ¬ 
chard Bacjui 爸)曾 

环游地中海一^ 
带，干过各种行 
业，他后来在马 
塞的旧仓库中找 


到了 


间工作 


室，它貌似旧货 
铺或废品店的模 
样，其中堆满了 
破旧的电器和汽 
车残骸。从这些 

拥挤杂乱的材料 


克里斯蒂安•博尔坦 出发，他创造出了诗化的寓言，爰情、乡愁与旅途在其中化 

为工业文字或者潦草涂写的词语。这些机器的组台是喧哗而 
脆弱、复杂而平和的，讲述着非物质化的情感，散发着废墟 
之上市井节日的魅力 p 

在经历了“极简抽象艺术”与“观念艺术”的洗礼之后，美 
国人丹尼斯 • 奥本海姆 (Dennis Oppenheim ) 从行为艺术与 
" 机遇剧”艺术中 走来， 好比是个非同寻常的海员，游遍了现 
代艺术的海域，最终仿佛成为一个大发狂言的“物理学家”， 


斯基 

(Chn st ian Bo I: snsk i) 

《无题》 

ns 89 年，饼干盒.电 
灯.黑白色和三种颜 
色的照片 t 印品。私 
人收藏)。他:的作品是 
一种悲 剧性飾回忆. 

令人想起对犹太 A 的 
^大屠杀' 它就像是 

东正教教堂中的圣像宣讲着所有灾难的预兆性的造型体验，只要这些体验不是魔 


屛一样.肀神圣，半 
世俗“ 表现出 .照片的 
隐秘的力 fl 和一种致 


咒就行 


他还向达达主义借鉴，作品中的文字游戏或鬼脸游 


戏充满了奇趣，这些突兀的形象构成了一个令人惊骇的绝望 
命的勸 It 画家本的剧场，比如说，有一个木偶，其身材与真人相仿，他用身 

人说： ’ 我工乍的基点 
就是关 十脆弱性和消 
亡的思想 .. 氯的作品 
表现章年.不是闲为 
我对童年感兴趣.而 
是因为童年是我们身 
上最早死去的 n 我们 
是一些死去的 孩童' 

摄影:塔姆缠斯科 

(D_ Tamvtskos) 


&Ghisiaihe H^ssenoi 


体的正面永无休止地撞击着一口钟，敲响着荒诞的丧钟 。 
法国人克里斯 蒂安. 博尔坦斯基 (Christian Boltanski ) 

最初制作了一批小型博物馆，其中陈列的系列作品诉说着永 
远逝去的童年 。 后来，逐渐制作了一些更有抱负的装置，用 
些基本的照明设施和光学仪器，穿透各个展览厅宽阔、幽 
暗的空间 0 或者是一个天使的影子投在了墙壁上，那是一个 
轮廓近似的小雕像在一张板材上映出的投影。或者，在一个 
构造大胆的电线网络的 末端, 悬挂着几个空的细颈瓶，点缀 


画廊' 



©ADAGP 卿 


着不知名的肖像，像是祭坛后部的装饰屏，带着悲怆的华 
丽，也像是东正教堂中戏剧化的圣像屏；当童年本身已被历 

r ■ ■ ■■ ■. r. ■ . ■ ■ ■ ■ • 

史的车轮碾碎，对这个永远消逝的黄金年代的祭奠遵循着夸 
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张的礼拜仪式。 

与约翰•卡杳 (John Gage 湘接近，白南准 (Nam June 
Paik ) 是众寒“机遇剧”的作者兼演员，也是新达 达‘‘ 徼浪派”运 
动的主角.他的生涯体现了一部现代艺术的典范的流浪传 
记&他1932年生于汉城，曾在东京念书，后来移居纽约，又 
到了德国的杜塞尔多夫城教书!身为摄像艺术的先驱，他摆 
出江 湖艺人 的姿态 ， 四处创作，不错过全球艺术舞台上更迭 
流转的任何一个阶段 0 他以摄像和组合监视器为戏，其表现 
出来的热情就像一个野蛮人拼命要使现代科技听从他最疯狂 
的原始欲望。1988年，奥林匹克运动会在他诞生的城市举 
办，他在会场上设置了上育幅的屏幕、投影机和光束，营造 
出一面面全新的 旗帜； 或者说建起了另一座巴别塔。 


白南淮 

(Nam June Paik ] 


《 Gouges 的奥林匹斯》 
(1_年』巴黎市立现 
代艺术 博物馆 h 迗是 


巴黎市为纪念法国大 
革命两百周年订制的 
艺术品这里是它 
1 9 8 9年安置到拉乌 
尔 * 杜斐 (Raoul Dufy ) 


的《电仙女>前面时拍 


摄的照片。从彳郎3:年 

.起，身为:约翰 - 卡奇 
的朋友和“激浪 派“举 
足轻袁的入物.白南 
准将摄像艺术从它的 


专家那里'割窃-过 
来，并让它錄聲了所 


有的/冒犯 "之举，他 

操作着形象，凭借监 

■ ■ 

視器创作了一些表现 


行为和环境的怍品. 
从而发明了一些"摄像 


雕塑' 如同这部作品 
一 样，它看上去就 像 
个善意的机器人, 
摄影 . ^若弗尔 















































































世纪末的不确定性 


达尼埃尔.布伦 (Daniel Burcn) 始终执矜地开发卩小 - 种 

由光纤维组成的“视觉仪器”，并制作丫许多对各种场地，对 

社会文化场所和美院系统的文化机构进行分析的设格。他的 
理性体现在_、>:足 r 非隐定性的、具有挑衅性的艺术战略中。 
比力说，在隊、>:现代艺术博物馆办展览时,他把 n 己的油画 

布经过恰当的裁剪后，放置在大师们的作品后谢,恰好让人 

义全肴小见，只谣出标示他那些作品的神秘的文字解释脾。 
M 样的_碑画布替代了巴黎 M 顶上的好儿幅旗 帜： 在蓬皮杜 
屮心，参观者只有背向博物馆，借助专用的塑远镜远眺，才 
能看到这 ▲ 作品！在 80年代屮期，他卜 V:_ 家征订为: -H 宫广场 
创作的作品足第•件 " J" 以长期存留 ' K 去的作品，却激起了极 
其猛烈的争议，一时成为众矢之的。布伦与瞬间 E 术、行为 
艺术或装置艺术决裂，创造出丫卡尔纳克 (C a mac) 史前糙石 
H 柱的都市新版。截断的石柱构成了 -种“双重平 f ?”，MM 
-‘个模糊的空间，吋以引起人们的卡富联想，其屮所体现的 
类似性和断层，浓缩丫关 r 现代艺术、艺术家的 mi! 度以及 
艺术家作品在公共场所或历史性建筑屮的融人等问题的论 
争。 

法 m 的 U 象派 


这呰违反规范的艺术实践把极其多样的衣现下法杂糅在 
‘起，造成广衣而的混乱，面对这种混乱，相当- i 部分艺术 
家要求忠实 r •绘_。在法_，十年-度的聚会标示出艺术斗: 


活和#场的节葵。1980年，批评家 W 尔纳 • 拉 H 什-瓦岱尔 
(Bernard Lamarchc-Vadel) 在他去世前不久，在他的居所] 

集新一代_家们聚会。似冇先是在尼斯，在本恩 ( Ben ) 的资助 


下，在命名为“美 M 的终结”的展览1〔，“卩 : 1由具象派”卜 V :运而 
4:。 这 K 象派”汽 :分 T _ 廊和机构之外，远离时尚和明 M 
的影响，体现出-种人众化的热情，提侣本能、“人众传媒” 
文化以及最多样化的神诂学，远离丫艺术史及其讲究的种种 
流派系谱所开辟的路径。 


这忤新生的“野蛮人”接近干纽约的“涂鸦艺术”派，但他 
们不去做都市 化爷 命卜”菜骛不逊的涂4， 而史 :强调▲种相 
个体化的想像的充满 r I恋的愉悦。他们随总抒发各种怀旧的 
情绪，而人 m 的“私人 md” 看上太•都像妃有插阁的_报。0 
们特 • 孔巴其 ff(Robcrt Comhss) 错综复杂的“镶嵌_”看上去 
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达尼埃尔，布伦 

(Daniel Buren) 

(1993 年，大卢浮宫）、 

1 9.03# ,让一米 f 尔- 

维部莫待受命重新安 
置卢淳 宫的 ' 艺米.品 
部，他委托 达定埃 
尔 • 布伦在法国原财 
政部长的办公室的旧 

址上，即太卢浮宫艺 
术品部 M 览路线:的中 
央部位 . t 设计一嶽咖 
啡厅 。 布传 的设计重 
新健用了1世纪天花 
板的颜色，以他最偏 
爱 的〜视 觉工具 '即 
一些各宽 8 . 7 厘米的交 
替出现的阔条纹为手 
段.不俚将地面.墙 
壁 和天花 板连左了一 
起,还旖窗户.百叶 
窗.家具、茶杯和茶 
碟等也融为一体：从 

而为 卢浮宫.的#观者 
们营造出了一个憷目 
的礼品盒 ■的 視觉效 
果。艺术:家向人们呈 
:现了这么:多的明显的 
阔条纹.是因为它们 
__乃是一 种形式 .是一 
种想经过就必须变纳 
的过 路费， 一种想进 
入一个要复杂 得多的 
整体而必顼交納的过 
路费' 正如当代艺术 
在世界上最大的文化 
遗产博物馆 ; 所处的地 
位一样。而卢浮窖离 
达尼埃尔.布 ffe 于 
1 9 &. 6 年在王宫设计的 
'双重平台"雕塑只有几 
步远^都一年，他为 
此茉获了威尼斯双年 
展的金狮奖.从而成 

为公众议轮的焦忌， 
摄彭 ： ® Cedar/Archi— 


press ◎ADAGP 1.3M 


像是诙谐的史诗，展开宏太的主题系列，用的是贝尔纳.布 
斐 (Bernard Buffet) 那种令人振奋的方式，以最绚丽的色彩描 

画出最荒诞的故事，再以充满拼写错误的冗长标题来随意进 
行解释6 在迪， 罗萨 (Di Rtssa) 兄弟 那里，有着同样渎神的活 
力，以及同样无视传统和大开玩笑的愿望 * 哥哥埃尔韦 
(Her 成) 是画家，弟弟理查尔 (Richprd) 是雕塑家，两人有时联 
手合作，在一种类似迪斯尼乐园的排场的粗制滥造的奢华 
中，讲述一些举止不当的人物的冒险故事，伴随着极强的视 

觉冲击，带有大量欢快的、风格化了的“粗俗”，在其中可以 
为所欲为。 


弗朗索瓦 • 布瓦隆 (Fran^Qis Boisrond) 要更为内在些， 
他讲述自己的生活故事 6 选自电视或广告中的形象与另一类 
形象相互 交迭： 忠贞的爱情、温馨的相遇以及在都市的疯狂 
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世纪末的不确定性 



让-夏尔 • 布莱 

( Jear—Charles Blais ) 

国民议会地铁站 
(巴黎， 198. S 年），这 


生活或者远游的旅行中得来的欢欣。有力又悦人的图像罗列 

出种种生活细节，为这个世界震耳欲聋的嘈杂抹上充满青春 
乐符的色彩。 


是应法国大革命两百 
周年纪念时的公众征 
订而创作的，布莱在 
此运用的是招贴画. 


这是他偏爱的材料 


o 


以前，他喜欢从城市 
的墙靈上掲下招贴 
画.并在上面画一个 
在逃蓋中的人物壮观 
的硕大形象。但是这 


_ 次，他沿養七十五 
米长的地铁月台.连 
续画着 同一个 巨大面 
孔的各种轮廓剪影. 
画家依据变幻范围广 
泛的色系精心地着 
色，规划十年更换。 
这一可更新的节庆画 
还冠有 一 句象征性的 
话：•它的成员从四处 


来相会，这就是国民 
议会 


摄影: _© 德袼朗代尔 
{ Degrendel} /T 
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雷米 _ 布朗夏尔 (Rdmy Blanchard ) 先是完成了一部天真 
质朴的动物寓言画集，后5^扩展了他的创作主题，重塑了海 
上劳工的梦想世界，在宏大平和的主题点缀之下，这些作品 

而且他也将这些主题封闭在厚厚的 
黑色的框中，封闭在涂了鲜艳色彩的光面纸的宽格中。 



与此相反，热拉尔 ■ 加鲁斯特 (Gdrard Garouste 测培养 
一种对传统手艺的爱好，借用一些最有名的文化参照。他并 
不担心显得“后现代”(“在‘现代传统’中有走向未来的观念， 
但照我看来，未来是个厚古薄今的观念”)，他找回了一些早 
已过时的肖像画主题。1983年，他也开始画起阿维拉的圣特 
雷萨的神秘的痴迷状态：“我的意图不是要摹仿古代的绘画， 


也不是要颂 扬它； 我用它就像用一种语法来玩写作的游戏， 
而这一写作是绝对现代的。”他为豪华大饭店创作了装饰画， 


为爱丽舍宫绘制了一个天花板，还在1989年为夏特莱剧院绘 
制了那块漂亮的幕布。他的作品构成了一些大型系列，华丽 
而有威胁力的绘画材料敢于以一些世界文学的不朽之作为题 
材，其中，若隐若现的形象燃起几缕神秘的火焰。 


让- 夏尔. 布莱 ( Jean-Charles Blais ) 在很长时间内，在 
从墙上剥下来的招贴画的背面画一个逃跑中的男人的巨幅碎 
片 6 在这'~'表现永无止境的飘泊状态的素描中，绘画仿佛是 
突门而入，画家在其中精湛娴熟地将对费尔南.莱热 
(Fernand Ldger ) 和作家路易-费迪南 • 塞林纳 (Louis Fer - 
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罗伯特 _ 孔巴斯 

(Robert Combas) 

< H.F I 

US 8 S 年薩丙烯材料的 
油画 .147 x 105pnn.) a 

从1987年起,这个•'自 
由具 像派" 中冒出'的绘 
画神童.渴望回0某种 
"更具绘 画性〃的东 
西，孔巴斯的•■绘画就 
像镶嵌着金属丝纹一 
样，具有极强的裝饰 
性,. 令 A 想到彩绘玻 
璃窗.或者中世.纪.书稿 

中的彩色装饰画，但 

■ ■ ■ * ■ 

它剑造 了一些观代的 
图像.覆盖了最广泛 
的主题，在这种癫狂 
的 绘画中，洋溢着一 
种底层人民通俗的热 

情和敢任。也充满了 
性欲、 

摄影 : A • Fkepka 

©Galena B&aubourg 

©ADAGP, 1903 


dinand Celine) 的参照融合在一起。 1989 年，应法国公众所 

求，画家为巴黎的国民议会地铁站创怍了一幅作品，这是他 
少数几幅杰作之 •， 他构思了一个色彩鲜明的招贴画背景， 
上面出现一些从时代的浓重夜色中裁剪出的人物的侧影 0 


让 


:歇 


A Ibe 规 a) 的作品 


有大量的参照以及对这些参照的掩盖，更让人费解。他的粉 
笔画题材涉及面广及《圣 经》 中的苏珊娜、 老人 或翁腊袖铳由 


的阿克特翁 (Action) ，但很快就让他的爱好者晕头转向了， 
因为其中的参照还涉及到非洲、原始艺术、马塞尔 • 杜尚 
(Marcel Duchamp) ,尤其是另一个马塞尔——即非常反叛传 

统的《众鹰博物馆》的作者，比利时的马塞尔.布罗德泰斯 
(Braodthaers ) 0 他的雄心是成为表现绘画死亡的画家,于是 

用帘帏盖住油画，或者将形象掩在覆盖画面大半的光板纸的 

下面。画家令观赏者迷失在一片混杂元素的密林里，当中夹 

杂着与主题毫不相关的题词、印刷文字、照片等一 系列元 

素，看似在建立和明确意义，其实却在打乱意义。讥讽和对 

矛盾的爱好带着一种具有悲怆性的清醒，紧紧扣住绘画主 

题，而艺术家的廉耻心又使得他将这种清醒包裹在一些没有 
价值的附属物内。 



纽约画界 


美国以及美国文化万能的形 
象，已不能使的艺术家们像他们 
的大哥哥们 一样， 声称自己居于世 
界主导地位 * 在“里根时 代”， 纽约 
成了一个省级中心,只满足于画 
些“风俗画”，也受到了 70年代末后 
现代思潮的影响。美国的艺术舞台 
也没能避开向绘画传统的本源的回 
归，以及对最激进的前卫派和极简 
抽象艺术的蔑视 6 想与传统审美范 
畴彻底决裂的乌托邦梦想，已不再 
流行。 在一个变得毫无节制的作秀 
社会中，纽约的画家们时而成为主 
角，时而成为牺牲品，开始借用叙 
事手法和戏剧式形象。 
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世纪末的不确定性 


作为爱德华.霍柏尔 (Edward Hopper ) 有点反叛的继承 
人，艾里克 ■ 费谢尔 (Erk Fischl ) 用丰富的颜料作画，描绘 
着美国小资产阶级的平庸、谈情说爰的乏味习俗以及裸浴沙 
滩上的假期 p 理查德 • 朗戈 (Richard Longo ) 釆用巨幅双联 
^ 画或三联画的形式，重拾了 60年代末法国自由具像派的叙事 

手法。大卫.萨勒 (David Sa _ 以讲究、简洁的方式尝试了 

傾子的生命） 各类画种，令人回顾了无数风格。从这一冰冷而带有一丝嘲 

(19&7 年油^ 298 5 讽的混合体中，涌现出由普通、寻常的物品组成的大幅拼贴 

X 74 U 巩分为七歐 一 

由彩色石印画所惯用固，或者巨帳的淫 稼胆^ 

的手法造成的一种墨 凯斯 • 哈林 (Keith Haring ) 或让一米歌 尔， 巴斯奎厄特 

守成规而令人放心的 ( jean—Michel BasQuiat ) 的作品与街头或地铁站里的表意字 

画或涂鸦宇画相竞争6他们将这类艺术中的暴力因素去除， 

■ ■■ ■■■ ° 

为一些最慷慨的事业服务$后来，两 个人都 是英年早逝。 
让-米歇尔 • 巴斯奎厄特保证在他的每部作品中 投入“ 百分之 
八十的愤怒”。他疯狂地作画，画中总是出现一些幻觉中的死 
人的头颅，这种创作只持续了七年< 这七年中，他轰轰烈烈 
地振兴了 一个已经幻灭的艺术 舞台; 而且还进行环球旅行， 
到过欧洲和非洲，在各种文化与参照中穿梭游历&他用一种 
而这一切都来 自—个 断续急促的节奏怍画，直到一次注射过量的海洛因夺去了他 


效果，而且，这幅怍 
品的貌似漫不经心的 
拼摆增强了它作为一 
幅宏大夸张的风俗画 
的叙事力度< 在_个 
普通周末水边休憩的 
表象(•标准中产阶级式 
的)之下，透露出:的是 
一 -种據压抑的欲望的 
暖昧、反常的景象. 


蒙嘲讽的偷窥者. 
摄影： © Sotheby ^ s ^ 

纽约 /T 


的生命,那是发生在他二十七岁那年的盛夏，在一个灼热而 
孤独的黑夜中。 










































































































让- 米歇尔 • 巴斯奎 
厄特 

(Jean—Michel Basquiat) 

红脸、 

(245 x 153 cm -, 内烯材 
枓的油画， 〗 381年„ 
私人收藏.巴黎、这 

位海地移民的儿了， 

■ * 

来 ㈣ 纽约布鲁克砵贫 
民区的黑人画家很快 
就让 人熟悉 7他的麫 
字，或者说熟悉了他 

的“涂鸦名“——萨莫 
( Samp ). 上面加一个 

王冠< 成为他郓些充 
斥在地铁站和画廊.区 
的报复性涂鸦作品的 
■'签名 '从 1 9 82年 

起，他就不再从拳原 
来的小本经营，整个 
.纽约都在争抢他那野 
性 ... 愤怒的作品，词 
语和彤象在其中伯互 
沖撞，但他活得过于 
激烈，过于短暂(恰如 
他那些过于急迫而总 
未完成的作品丨.他死 
于吸毒过量.当时还 
不满2:8岁， 

摄影: © 收藏家本人 /T 

QADAGP 1999 
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世纪末的不确定性 


丨-牢 G ， 曾 W 在 f 針辨碎 盘 r 的肢 r h _ 出丨 llilmft-nnlflj [ f ! * 
V 就获得丫成功的:两家下连 • 施纳 Schmhol ) 柏 
摄丫- -部极其接近讧实的大片，确、>:广这位“新 R • 的传 
奇地位。影片讲述这位年轻黑人如何快速成名，并也安迪 • 
沃霍尔 (Andy Warhol ) 的扶持卜\成为纽约艺术舞 f 

…气的伸1家，而他的殉道東铸广‘关 闽式” 的绘_艺术。施纳 
w 尔还完成 r 人剧幅创作和绘咄实验，不断地质疑 “w •现” 
模式。 >) 外，杰夫 • 啤恩斯 (Jeff Koons) 将对 “:iK 统趣味”的反 
抗推到了极点，他做了许多 U 型淫秽阁片，既是作者，也是 
-K •中的角色。他桀羚不逊的活力带着暴露癖的色衫，偏好 M 
夸张的媚俗，成为各种或多或少存座“观成” (ready-made) 的 
产的 K 传商标。 

德旧的新衣现 K 义 

70、80年代木，德 M 的绘_蒸蒸〖」丄、允满活力，充分 
反映丫这个国家的实 力： 经 W 广•:十年的1:业与商业的不 Mf 
抵挡的腾飞之后，德 NT 1990年東新统…。-方而是德_的 
高效率得到了恢复，另-•方面，绘 N 洗尽丫自卑与负罪感， 
要求体现- j 种比族特性， M 时义对，个富足的社会的沾沾 n 
喜进行质疑。内此，它很自然地 转向丫 尜现 k 义，迫求叙唞 
或 W 现的乐趣。起初，这种向表现上义的 W 归背离 丫 屮场的 
标准，只参照 20 年代的前卫艺术， M 然这种艺术并木形成 • 
个学派，甚至没有形成一种明确的风格。这种向源头的 Lyl 
们，以及向一种统一的、民族的绘画语#的求助，标志普… 
种跟新前卫艺 术的伞 球整-化趋势决裂的愿望，从而成为摆 
脱 r 关国模式的新兴欧洲绘_中的…员。 

从这个 fF ] 度右，纪塞尔姆 ■ 基弗 ( Anseln 】 Kiefer ) 是最 
激进的。作为波依斯的学生，他从犹太人对《旧约伞书》的 i 全 
释及《喀巴拉》和《圣经》， 还有二 战的〖万史中汲取素材，构成 
--种模棱两可的神话。他毫不优豫地强调北欧神沾与纳粹小: 
义的联姻，创作了 -种含有 十省的 奠基性神证内涵的“英雄 i 
义”绘阃 ， 采用•种厚重、丰富、粘稠 的绘両 材料。他的作品 
胺现高大乔木掩映下的小路、耕地的犁、蛇、坟墓和火焰。 
他用传经授义的夸张 II 气讲述若旅行、朝圣、传奇和战争。 
画家的调色板幻化成了战场。基弗的绘両屮满是麦草、枯木 
和铅板，风格因而凝重，是瓦格纳式的，¥见而宏人。他的 
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西格玛 • 波尔克 

( S!gmar Polkej 


WW0) 

(1+98. 2 年，在翼布上使 


用清漆 和分光 致果， 
260 x 200 cm , 萨奇.收 

藏馆，伦敦 L 波尔克 
曾在杜塞尔多 夫追随 
约瑟夫 ■ 波依斯学 
画+并在那里结识了 
格哈德‘里希特，此 


后他成为‘_资本主 义+现 
实主义 "+ 阵营中的一 .员 
主将.这一运动从批 
评意义上来说，是6 0 

年代德国对美国1 皮普 
艺术”的回声。后来， 
他远离标志他那一代 
人的表现主 义的回 
3. 继、數浪派” 

后.将绘画视为一 
汇集大量经验和实验 
的场所。从此 以后. 
他尝试了所有手法. 
在"敏感"的画 面上， 
汇聚起最多样化的化 
学和主题构成要素 g 
在这幅 © 中，随意勾 
勒的色块的未定的轮 
廓.跟一幅大致相似 
的古代绘画的.摹作重 
叠在一起，仿佛在试 
图形成 一 种宏大而浪 


漫的风景.绘画的表 
层似乎是受到一种转 
瞬即逝的随意性的主 
宰，这种转瞬即逝的 
感性更喜欢对表层的 
触摸，以对“反下层” 
的具有腐蚀力的微妙 
之处进行探索所谓 


的_皮下层‘’是杜尚发 
现的新的感知领域. 
他喜欢用 ’人刚 刚离身 


的椅子散发出的热气 " 
来比方这一新的感知 
领域， 

摄影: 作者本人牧藏 /T 



雕塑更为磅礴，其中那些圣骨盒般的飞机以及铜墙铁壁的图 
书馆醒目而张扬，逼人视线，展示出变形，制造出神话，并 
为想像世界加上一种可怕的沉重感。 


西格玛 • 波尔克 (Signer Polke ) 是约瑟夫 • 波依斯的另 
个不安分的弟子，他用他从广阔的图像世界中剪辑出来 
的、富有讽刺意味的打猎图来反对象征性画像的复兴倾向。 
他不去颂扬崇高的创造者的行为，而去强调绘画的有毒性， 


即由炼金师们的渎神行为展现出来的绘画中受人诅咒的 
面。他既像个魔术师，又像个江湖术士，在传统的颜料和油 
彩中糅进了铝、铁和银的混合物，并在上面洒上许多金叶。 
他在松脂或酒精中掺人松烟、封蜡以及腐蚀剂和酸洗液。他 
甚至重新使用了施魏 因富特 ( Schweinfurt ) 的绿色颜料，那是 
种用砒霜制成的有毒物质，在市场上已禁止很久了，“这是 
种很棒的颜色 现在的产品缺乏杀伤力 . 毒品至少产 
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生某种效果，而现在的艺术却一点效果也没有了！ ”西格玛 * 
波尔克出生在西西里岛，是个铁匠的儿子，他深受他家乡的 
巴洛克网格的吸引，乂迷恋迖.芬奇(这位大师精通艺术和科 
学，还是个军事工程师)，旣热爱科学图像，又醉心于连环画 
和历史文献，他釆取什么都拿来的态度，捕捉一切机会，到 



格奥尔格 • 巴塞利兹 

(Georg Baselitz) 




(16 IV 19^.^ 在 

水彩麵紙上运用木 

■. ■ 

炭，1色粉_和颜 
料. 270><15，_。波 

布尔画廊， E 擊 :) D 如 

. . ■ ■ 

果说巴塞利兹从19 6 S 
年起开始画倒置的形. 
象.那是.为了更好地 
让绘画元素本身来说 
话。 他的作品与其说 
是表现主义的>:不如 
说是挑麟性的 a 他的 
始画融汇了多方面的 
影响. t 包括弗特里耶 
( Fajtn - er ) 的"人质”系 

剎. 谢萨克 的雕塑、 
民间图画.还有1 9世 
纪的德国绘画的影 

响.也有爱米尔• •诺 
尔德 (Emil Ndd 6 ). 爱 

德华*蒙克 （ Cdvard : 

Munch ) 以友他本人的 

朋友彭克 ( Pend ) 的影 

■响。 

摄影: ® 该画廊 /T 
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处掠取咚像，混‘切，将-切变形。照哈洛德 • 寒的说 

法，“因 K 反叛精神 ， 波尔苋不足徳盘志式的 …… ， 他记仝川: 
界的 ”。 他的作品构成•个惊人的屯库，好比阿取巴巴的山 

洞，取饰足•舉作、戏作和仿怍，还存交叉拼凑的淫移_ 
而，以及连续儿个门屮被遗弃的水平放置的_作，还存可以 
进行奇妙变化的衿种 界器！ 他使绘_坐以待毙，缴出它“冇 
耶”的部分。波氺克 A ? 来做出 il : 步，1984年，他在苏黎川:举行 

丫火型的怍品展览会，并 指出： “我们+能确定有朝 • nn 定 
会存好_ ( 奸的 m 像)被创作:出来；我们)、 v : 3米 r I 用双 +来创 
作！”从波尔兑 T 期那鸣听任随机性和材料随 i L 、 所欲、 

出它们所存痕迹的作品，到后来那些对环境的湿度非常敏感 
的、&调卩 mii _ n :咖 作品，_家/任在表现幽乂、笔误， … 
种立义和形象的灾难，免现出莫里斯 • 布朗肖所说的“总足 L 
经处 r 废墟状态的作品 ”。 

尤独介偶，格哈德 • 4 V 沿特 (Gerhard RiclUcr ) 似、也在 
恣总打乩他的绘 N 路数。他不仅摧毁 f 1962年以 rn n 己的所 
有怍品 - "一 尤其记他在东德的沾动的轨迹，而1 l 还乐 r 将一 
拽妗嚿不相 T 的东叫_在•起。他不断尝试各种系列 、 K 格 
和 k 题。他的创作随总而不连续，朵尼禁忌，既能以拉 m 
尔、培根或贾付梅蒂为范例，也可以试若仿造•张在报纸 h 
找到的糟糕而模糊的出 ri 照片。这种五 颜六色 的色衫堆枳從 

到70年代，小山位给广灰色单色_，色彩可们消失殆尽，他 
的邠些现实 . k 义绘帅卄始追求倒影与透明间隐没的形象。敁 
G 过渡到他的90年代的“抽象形象”，通过撕扯4挤 H : lf ] 成， 
从免奈的《_莲》中汲取义感，也‘种皆•常 JUf 现实总义的~ 
11 f : 界的机错关系中， iR 新找 M 绘 W 的芙感。 

4此相反，格輿;];格 • 巴难利兹 (Georg Basclitz )^ iiH]W 
稅虹为古典 、虹 加右条4、素。他起先充成丫…件人别的木 
雕，雕刻刀在其屮任总穿行、雕凿， jri •来乂创作丫 •系列十 - 
當的绘刚作:品 。 在这忤凝甫的_作屮 ， Mruni l 人的形象或 
枯树； 绘_的质料从暗浊渐变明朗， 说乍 透明，如作 ii 《萸 
雄》屮耶忤象征性的人物就都足川透明的笔触 j (:呵成的 。 u 
来，从1%9年起，他衣观的形象伞:都朝下”！倒、>:的造 M 
(这足奠定门 urr 家祕 d 士形象的惊人手法)成为•种汴溢矜激 
烈的符兮和鲜艳的色彩的疯狂人地。 

这- 4比绘_之富4挑战性，还在 r •它们 Vii 今:足被颠倒着 
挂的，就像屠夫吊钩上的-块肉，其呈现的暴力程度， u 有 
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，，㈣ 






他那_直接用斧 
头在木材上雕凿 


的作品才比得 
:在轮廓不清 



的块体上，出现 
iia 鲁而具悲怆性 
的形象，还甩大 
胆的色彩加以衬 
托。 


马库斯•吕 
佩尔兹 (Markus 


Lilpertz) 也总是 
与‘I波普”艺术或 


约尔格_伊门多夫 

(J6r g Immendorf) 
《德国一黑星_猶馆 


观念艺术对着干，他志在“让死去的形式复活％他钟爱德 
国，认为它是‘‘最好的民主国家”，但他宣扬“反动”的观点 i 
(窗辉 ，油画 ，画幅既蔑视公众，又蔑视平庸以及受国家津贴的艺术!这位莱茵 

河彼岸的波德莱尔式的风流人物，对体育着迷，崇拜“体育场 
上的诸神”，他只承认一代新的精英中的先锋人物为评判者和 
同伙。他解 释说： 1 会画已经年迈。但我依然照料着她 ■，…•我 
并不来自一个固定的地方，我来自所有的画家他大量地引 
经据典，幽默与饥讽参半，带有“教授”的权威知识. 椎崔単 


> j 282 x^OOcrti ,. 现存 

放在圣艾蒂安现代美 
术馆.属于该地 E 当 
代艺犬收藏中心 L 画 
面充满了阴郁 的历史 
题 材的意象和典.故 v 
这是一 个梦魇 般的世 

界.巨大的德章志之 加索，尊为领袖和典范 

鹰被击倒在地，被酒 
馆里的搁脚凳钉在地 
上.陰入在加斯帕 

尔-八卫 ■ 弗里德里入了将都市狂野的涂鸦艺术与原始艺术的绘 


彭克 (A/R.Penck) 生于德累斯顿 0 1980年，四十一岁的 
开了东德。在做出这一重大决定的同时，他在绘画中融 


希笔下的那种冰封之 
中.成为寒冷的历史 
的 n 人： 质' 被永久地 

剥夺了活力， 

* ■■ ■ - * . 


基本符号。彭克是个打击乐手，为非洲的音乐节奏所迷，并 
在绘画中将之转化为一种剧烈的变奏，这与他曾受过的现实 
主义的教育背道而驰。他的绘画书法深受音乐的影响，充满 
力量和神秘，就像正待创造的一种混合文明的象形文字 ，而 
他贝 J 刻画了这种文字最初的符号& 


早在1076年，彭克与 ■门 多夫 (Immendorf) 就相识了 & 那 
是两个孤独的边缘人的会面，他们当时都经历着令国家分裂 

的政治冰冻的痛苦 9 这一主题在伊门多夫的绘画中反复出 

• ■ 

现，在怍品《德国-黑星咖啡馆 KCa 沄 Det_±dand) 中体现为 
寓言化的形式，绘画空间成为社会空间的隐喻剧场。作为一 
种体现灾难的画像，表现出人体和情境的一片混沌，沉浸在 
t 令人恍惚的喧哔声中。在画中出现一分为二的构图，就 
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如 IM j 分炎的两个德 N ， 却已经在 M …灾难的败墟之上 A 并 
丫。 作_1 則屮，伊 f j 多火幽灵般的 fi 岡像与他的朋友彭 Vi 相 
遇。这令人想到凡 • A 的《夜 N 咖啡馆》，止如凡 • 岛不人忾 
经指出的，在其中， Mr 何以“破产，&疯或者犯罪”，而这 
▲ 切被 垃荇在 _ •种 + 实的 农象 之下，气奴热烈而友好，米 II 

俗 m 嘈杂，就像_ -个远离卩 t 界纷争的地力‘…样！似_家们在 
咖啡 m 的相遇暗小•它 m 时也是耶个艺术家们的实验莖，▲个 
多世纪以来， Z 术家们 - 负在那41试阍喿构壯界。这种在纵 
酒作乐的聚会和“叫洋镜”的背贵屮流露; h 的对改造1 11 界的行 
为的怀 旧， m 观 r -种离经叛道的反抗行为。在作为 m 落的 
象征的沉承的影像 ——- 没精打采的 德 m 雄鹰的阴影下，这种 
反抗是必要的。 

对 N、L • 高的参照 M 样紫绕 ff 诺纳 • 费汀 (Rainer I et - 
ting ) 的绘阃。在他那 [ P .， 这种#照更 ii 挥之不去，紫绕符他 

作品中那鸣奇形怪状的形体，那畔被撕裂的裸体或被催眠的 
H 像。而弗尔克尔 • 爪纳持 (Volkcr Taunert ) 超越丫衣现 K 
义，满怀忧郁地借鉴加斯帕尔-人:1」 • 弗取德41希 (Caspar 
David Friedrich) A e K 的浪漫 K 义风崇。 

叫班牙的冰槲 


直到1975年佛朗处将军去世，丙班牙小有机会触及到文 
化的卩彳由。在很长•个时期， 属十另 • •个时代的残余势力顽 
bM 地禁止打这种文化 n 山。在欧洲，两班牙曾是法叫斯 M 后 
的方阵屮不合时宜的吧阓阵背，远离世界的发展潮流何离群 
索居。它的艺水活动•度受到禁铜，噤若寒蝉，被政权的头 
头脑脑们视为可疑。那件声名 M 赫的 匕水家 Nj ■在出 u 时 
允六觉 A 的借口！就像毕加索的流亡漂泊和作品《格尔 W 卡》 
(Gucmica)1939 年被哿存纽约观代艺术博物饷耶样，在叫班才 
的共和 i_ 时代，伊比利亚半岛的现当代 z 水准免 m 故仏痛） V- 
的颠沛流离之中。 

1 9 74年，年近的佛朗哥在临终卩訂料 [ H 、 了 MG 的耶行， 


天 - F 之人不韪，将一个加泰罗尼亚的年轻军人萨尔 K 多 


奸伊赫 • 安提奇施以绞刑。与此 M 时， 茗安 • 米罗 (Joan M - 
ir 6) 在他的帕尔马 W •所兼阃室中义成丫悲怆的 [:( 幅： : MW \ —— 
《死囚的希塑》，这是对1961印的作品 《蓝》 : •:部 曲(现藏巴黎国 
立现代尖术惦)的绝盟回杏。这一次，绘画消失在沉重的灰色 
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苦痛的背后。 



漠般的 


肮脏的绘画底色上，什么 
也没有，只有-小段弧 
线，在经过一段不起眼的 
历程后，嘎然而止。令 
天，在巴塞罗那的米罗基 


金会大庁的中央，这一充 
满情感的纪念碑比任何时 
候都显得像是敲响了具有 


预见性的丧钟,它将一去 
不复返的过去打个落花流 

水，而为没有历史也没有 

■ ■ - ■ 

负罪感的新一代艺术家的 
活跃沸腾的时代留出了空 
间，这一时代的象征就是 
早已在境外大获赞誉的 
“四大艺术家”的衣锦还 


乡，在他们的四周，凝聚 
了希望以及对自由的渴 


安东尼奥 • 索拉 

(Aritbnio Spure) 


《第 2-87号肖像》 

(油画.1舶7年，73 x 
60 cm ) :a 画面的黑白 

对比强烈而分明+，植 
裉在肖像艺术.基督 


求。 阿洛尤 ( Arroyo )、 索拉 ( Saura )、 塔皮埃斯 ( Tapi 6&) 和雕塑 
家奇利达 ( Chillida ), 四人体现出迥然不同的个性力量，却同 
样顽强地长期素求看‘<成为我自己”的不可抑制的权利，延续 

了不断书写着西班牙艺术史的杰出个体的传统，从委拉斯贵 
M ( Velazquez ) 到戈雅 ( Goya )， 从格列柯 ( Gi ^ co ) 到毕加索。 


受难或戈:雅的孤独的 
狗的主题中. 哄传达 
生命的悲剧性. 在# 对 


爱德华 • 阿洛尤 (Eduardo Arroyo ) 表现的形象带有讥讽 

— ^ 和创伤的 意味， 他对于既定的秩序和符合规范的趣味怀着难 

于以往和当代艺术的 以治愈的不輯，在最残酷的清醒和温柔的怀旧之间游移不 
某些特别激烈的领域定，对此 T 安东尼奥.索拉用激烈的表现主义回应，他的黑 


的强烈兴趣.对于妖 
魔性、视觉的残酷性 


一…_____ 白基调的肖像画和受难像接近于抽象化的 极限; 安东尼•塔 
和讽刺性 以及無 亵的皮埃斯的作品中有强有力的物质化结构，有十字架标示下的 

主1的¥动烧焦的土地;与此相应的是，巴斯克的雕塑家爱德华.奇利 

达从1952年起创作了令人生畏的《风中之梳》，并于二十年后 
将之陈列在大西洋彼岸^得自己等同于经受浪涛拍打的岩 
石，他陈 述道： “我感到身上充满了危险，充满丫怀疑 0 我带 
着它们前进，迎向黑夜，我的那些客观世界的同盟，是人、 

■ ■ I ■ 

摄影： m 施塔禳勒 ( s - 雨水、大海、鸟群和岩顶。”奇利达的每座雕塑都跟《风中之 

个完整世界的中心”。他的80年代末的系列作 


下.安东尼奥‘索拉 
旨在用"一种超越了所 
有指沒性.象钲性观 
照的现象学的挑衅性 
力量"来 /照亮 现代性 
的迷雾' 


_杌)_廊友情提供 /T 


梳》一^样 


是 
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爱德华 • 奇利迖 

(Eduardo Chillida) 

(； sm > 

(1 那 5 年，铁. 36.5 x 
32" Gfn c 局部牧藏）， 
在伊夫 * 博绚富瓦 

(Yves Bonnisfoy) § 

来，奇利达是“最彻底 

的现代的 . ，他并 

不仿照那些流于表面 


品《建筑的颂歌》是甩打头和铁建构而成的。雕塑家的形式和 
造型的表达与物质本身的腐蚀与记忆相媲美，塑造出空间中 
矗立的石碑，似有庙宇环绕，营造出一种神奇的内心世界， 

■ * ■■圓 ■ ■ 

既确认自身，又似有所隐退，从而重新找到了大海的奔放的 
力量以及它沉默、深沉的愤怒6 

西班牙艺术持久不变的执拗的形象超越了历史的风云， 
此外，整个社会突如其来地表现出对于当代艺术的太胆之处 
的 迷恋， 而这曾经最它无权涉足的 s 作为国家民主化附加的 
象征价值，艺术成为社会和文化解放的图腾，风靡一时 。艺 
术家们处处受到礼遇，成了大王，画廊繁荣兴旺，博物馆向 
当代艺术敞开大门，基金会大量增多，而马德里本身成为一 
大型的艺术市集，西班牙“ ARCO 展”可与巴黎的当代欧洲 


日益急促的流彳 R H 而 
是寻找入类得以肇始 


餐力的巧咖 L 变化现代艺术国际展览会 (FI AC ) 相匹敌。 

最后要提到的是，《格尔尼卡》离开纽约，并于1981年9月 
的大忧患的 节奏若 10日“定居”马德里，可谓是西班牙苏醒的主要事件0十年之 

离•开•了它，人类也就 
无法存.在 . “ •… 他所 
喜欢的在场性，是巨 
大的岩石的在场性. 

但这同时也是一种不 
.在场性，他呈 现给我 


后，西班牙的首都终于拥有了和它的地位相称的当代美术 
馆 i 不再是在大学校园偏远的公园里，而是位于市中心，离 

普拉多 ( Prado ) 美术馆仅两步之遥。在佛朗时代，任何重要 

. ■ ■ 

的购实均不获允许> 这个新博物馆因而匮乏杰作，但它扬长 
们的运动，同时也是避短，宣称要重新解读这个世纪的艺术，故意特別关注那些 

被20世纪历史性的大美术馆(诸如美国的纽约现代美术馆或巴 
Tyer,^ mm(W 黎的国立现代美术馆)所忽略的作品，从而扭转了新作品收藏 

不足的不利局面 0 这个后现代的博物馆披上新装，留意历史 
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世纪末的不确定性 


的“空白处” （ 须知近代的历史给这个国家留下了巨大的创 
伤)，明智地跟必要的遗忘相配合，及时弥补落后并大胆构建 

米克尔、 E 尔切洛 夫楽 

(Miquel Sarceid) 不本。 

(Tres 藉着这一美好的混乱无序，各个地区重新自由地柑互竞 

(1 _t 挪争，各太城市也重新感到自己扮演着关键的角色， 一 群年青 

X 245 trn 1 387年伊 


艺术家被推到了前台，他们更关注形式而非意义，断然站到 
了介入政治的埃基波 •克 罗尼卡 (Equipo Cronica ， 他对于现 

代艺术的戏仿遭到政治批评的严格审查)或爱德华 • 阿洛尤的 

° ° . * * 翼 ■ 

对立面< 加尼卡 • 塞维利亚 (Garcia Sevilla ) 狂热的创作便 

■ ■ ■ ■ ■ ■ 

fe 匠 ^ 他自祢 亏杰克 是大行此道 。 他首先是70年代加泰罗尼亚地区兴起的观念运 

动的富有影响的角色，在这一运动中，“朴素艺术”和米罗的 


冯•朗贝尔画廊展 
览)-米克尔.巴尔切 
洛‘ '工作起来就 像个穿 
梭在噚物馆.手丄作 
坊和®书馆之间的面 


逊 • 波洛克接近.而 
一 方面傾倒在 '滴色 
画"前;.一方面又致力 


“实验主义” 的# 响相互 交融； 后来，与波韦拉 (Josd Manuel 

于让形象重 il 巴尔 Broto ) 和格罗 (Xavier Grau )— 道，他成为“绘画一绘画” ( pi — 

切洛一边恣意 作画. 

任由他 魂牵梦 绕:的 ~浆 

计~的形象在 ; 也:的笔下 

■ ■ 

无穷 变: 旬，一边又不 
放弃在马格里布.非 
洲大陆的旅行，或者 
在图 书馆的 书燊间.的. 

游荡. 

摄 影：‘ 


J. Hoepttner 

◎该 羅癤 ，丁 
QADASP im-9 


ntura - pintura ) 运动的倡导者，提出的口号接近于“材料/平 

面”团体；最后，德国新表现主义的爆炸与 BD 年代美国的“槽 

* ■ 

糕绘画 u (bad painting ) 引导他走向一种拼凑的原始主义，里 
面有塔皮埃斯与毕卡比亚的影子， 

在胡里奥 ■ 冈萨雷斯 (Julio Gonz 纪 ez ) 或巴勃罗_加尔加 
罗 (PaMo Gargallo ) 幵辟的道路上，苏珊娜.索拉诺(分 usan 色 
Solano ) 以更沉静的方式雕刻着金属 6 她运用冰冷坚硬的镀锌 
的铁 和铅， 有时甚至使用宏大的装置，却用来表达身体的休 





憩、欲望和 
封闭。相爱 


的人以及瞬 
间形象的“不 


可承受之轻” 
似乎陷在了 
无法回避的 
物质现实的 


监狱的陷阱 
之中。从透 
明的铁丝框 
架到不透明 
的刀片，雕 
塑家将柑互 
切割和分离 
的系列平面 














































































































苏珊娜，索拉谱 

(Susanc Solano : 

(Fa el U) 

■:(19 朗年 ..103.5x131 
x 1 81 5 crh ; 现藏布 

到塔尼地.区当代艺术 
收藏中心. 19_9.1 年在 
Ker gudiennec M 

出 L 其怍品状如披着 
黑色金属的庄严朴素 
的暗礁.她采用了由 
朱里奥 ■ 冈萨雷斯 (J 一 
ulio GdnzSIez ) 和巴布 

罗 • 毕加索弓 1 入雕塑 
中的手工艺技法对这 
些金属进行折叠、铸 
造和焊接，其怍品以 
一种不可动摇的核威 
性占据着空间.以其 
貌不扬的，状似保险 
辖的家具配件 的搌式 
出:现，但这些外表下 

藴涵着 尋力. 情感. 
欲念或希望的汹涌潮 
水与之相撞而碎为朵 
朵浪莸 。 

摄影 : &S\ P. Caul liez/ 
T ◎ADAGP :娜 



融合变幻，使之与流逝的生活潮水所打造的慵懒乏力的曲线 
更好地形成对照# 

约瑟-玛利亚 • 希西里亚 ( Jqs€-M aria Sicilia ) 从1始0年 
起在巴黎定居，他喜欢去万塞讷 ( Vinceftnes ) 树林的湖边给鸭 
子们写生!这种对主题无所谓的态度驱使他对城市风景中的 
碎片做了大量的罗列与清点，例如1983年的电视天线，渉及 
到寻常可见的物品、静物和鲜花。渐渐地，绘画材料趋向随 
意的糅合，画家便舍弃了这些微不足道的道具，在一度迂回 
地借鉴马列维奇的《黑色方块》之后，转而选择了抽象化，重 
新找回了西班牙绘画用色的基本特征，那些阴郁的色调、漆 
黑的光泽以及朴素冷峻的泥土颜色! 

在这 -- 整代人当中，米克尔_巴尔切洛 (Miquel Bareelo ) 
最快速地抵迗了声誉的顶峰6这个绘両的狂人有一种魔鬼般 
的娴熟技巧，他画了许多结构极其严谨的巨幅作品，毫不吝 
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右页： 

尚德罗 ♦ 齐亚 

( Sand r o Chia) 

《蓝色 的狗的 传奇》 
<1983年，油画，132 

x 126 cm o 丹尼埃尔 • 

唐普隆画廊，巴黎）。 
按超先锋派的领袖人 
物阿希尔 ■ 博尼托- 
奥利瓦的 说法： "齐亚 
的文叱 流浪生活的身 
份浓缩 在一种 摇摆不 
定的姿态中.他的画 
位于一个具有双重回 
忆的空间内，即欧洲 
艺术风格的伟大传 
统，以及面向大众社 
会的批量生产的图像 
的传统"。因此，他的 
作品带有 一 种 戏拟回 
忆的讽剌性，并不回 
避媚/谷.张扬外露的 
效果和图像的夸张变 
形，即便是最肤浅的 
夸张变形。 

摄影 ‘ G, Poncet 

© 该画廊 /T 
©ADAGP, 1999 年 


啬地使用大面积的暗色调，再用黄色颜料的亮光来穿透。在 
自恋式的长久幽居之后，他前往非洲旅行，非洲之旅冲破了 
他早期作品中囿于图书馆或古代雕像的文化 视野。 封 闭让位 
给无限的空间，在其中，和谐精简的主题和色彩构建了沙 
漠。在灰白色四溢的画面中，他勾勒着一棵洋葱、一粒种 
子、一只动物的痕迹、一个水洼的幻影，或对一个雨季的追 
忆，从此之后，他的画作中就有了矫饰主义的各种变调。他 
的作品技巧非凡，综合了文艺复兴和巴洛克时期的记忆及其 
年青时代跟外省的风景画家学来的诀窍。巴尔切洛是个手艺 
人式的画家，有着流浪汉的性情，他在材料中糅合出形象， 
正如他自己 所说： “我像个穿梭在博物馆、手工作坊和图书馆 
之间的面包匠一样地工作”。 

意大利的超先锋派 

在这种艺术实践和参照回归传统规范的背景下，意大利 
有着无与伦比的历史威望，还绝无仅有地保留着辉煌的往昔 
的痕迹，它理所应当重拾旧业。欧洲的前卫与先锋派艺术主 
要表现在其它地域，但在它谱写的历史之外，在墨索里尼创 
建的法西斯国家之外，还有一个深处的意大利，它扎根在旧 
日大师们的气派中，终于敢重新抬起头来。艺术批评家阿希 
尔 • 博尼托 • 奥利瓦 (Achille Bonito Oliva ) 可谓是超先锋派 

的先知，在他看来，超先锋派“对于过去所有的语言釆取一种 

逆反的游牧态度”。“(艺术家们)反对艺术作品的非物质化和 

创作的非个人化― 60 年代杜尚派系艺术的特征，重新拾起 

手工技巧，在愉快的艺术创作中再度引入绘画传统，以寻求 
超越”。 

朴素艺术 (Arte Povera ) 出现在 60 年代的都灵和米兰，萌 
生在经济繁荣、商业活跃和工业大革命兴起的前提下。与此 
不同，超先锋派的主将们身处罗马或那不勒斯，这是些仅有 
丰富历史的衰微没落的城市。正处在转型中的充满怀旧情绪 
的社会依然动荡不定，它很快将这一“新的艺术”(在此借用20 
世纪初描述贵族装饰艺术的说法)捧上了天，喜欢风光如画、 
考古式的精神之旅……以及世纪末优雅而悲观的梦想。 

“波普”艺术家们的目光只投注在超级市场和招徕性的广 
告上，而怀着飘泊者灵魂的后现代艺术家们更喜欢去古董 
商、旧货商那里探宝。当前卫与先锋派的乐观主义信念崩 




和文化史相关的公共符号 




溃，当进步这个概念本身沦 
陷，艺术史就成为一个大大 
的旧货市场，里面独特的玩 
意儿让人安心舒适，自我在 
其中拢到的东西，足以组成 
一整个怪诞的宝库，里面充 
满物品、碎片和痕迹，还有 
多少虚构性的历史和轶事。 
在这个模棱两可的时期，当 
切都不再确定，当恶风吹 
拂着失落的幻想，重回老祖 
母的 阁楼， 潜入到家庭的零 
七八碎中去，是件好事@阿 
希尔_博尼托 • 奥利瓦认 
为，“如今搞艺术，意味着 
在桌子上同时堆满旋转和同 
步的东西，并在作品的熔炉 
中成功地融合个人形象与神 
话形象，融合与个体历史相 
关的私人符号以及与艺术史 


弗朗切斯科_克莱门多 (Francesco Clemente ) 出生在那 


不勒斯， 


生的光阴 


o 


他是阿普鲁斯 ( Apulde 〉 和佩特罗尼乌斯 ( Pdteone ) 的读者。他 
不断增加让人吃惊的视觉效果和复杂的隐踰，让人难以把 
握，但他的作品其实归根到底都是一些自画像，尽管眩目而 
有 M 格主义倾向&而米莫.帕拉迪诺 (Mimmo Paladino) 指挥 

着技巧和材料的雄心勃勃的交响乐，甚至运用镶嵌画艺术来 
表现谜一般的宏太叙事， 

人遗忘的事情感與趣!” 


并 宣称： “我对所有神奇、隐秘、为 


另一^个那不勒斯人，尼诺_隆戈巴尔迪 (Nino Longo 
bardi )， 夸张地创作出由错综交织的人体构成的巨幅 画作; 


Maria ) 直接在墙壁 


而尼古拉•德 

出孩童般稚真的 壁画； 尚德罗 • 齐亚 (SandrQ CUia ) 的杰作中 

充满了处于失重状态的平和的英雄、敦厚的巨人，还有古典 

的、“具有文化性”的形象，他的色彩华丽，使得悠久的装饰 
画传统煥发生机^ 
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伦佐-皮亚诺 

(Renzb Pianc) 

让一玛 丽 • 吉&乌文 
化中心 

(:蒂钠，新喀里多尼 


筑:艺术，在首府努美 
K 附近 一个半 岛的中 
心地带俯视礁湖的山 
背上设计了另一座意 
义恙全不同的“圣家:族 


亚，1998年)，作为一 大教堂 "（Sagrada F 曰一 


名凤格繁复的建筑 
师.伦佐_皮亚诺是 
建造不合常规的博吻 
馆的 专家(如 .13 力年的 
蓬皮杜中心和1 988年 


nnilia). 具有很强的文 
化和政治的象征意义 
( 正是这些文化和政治+ 

的，象征导致了它的兴 
建 K 这座文化中心以 


休斯顿的梅尼尔收藏 被谋窖的独立运动领 


馆).在弗朗素瓦 •沙 

斯兰看来.皮亚诺是 
位”具有高雅圾格、有 
节制感和准确创蓑的 
大师' 他从不考虑 

'时尚 .走•向：曾徘 m 于 
~高枝派1[现代古典 


导 a 酌名字命名.它 
揭似当地美粒尼西亚 

人的.村落.由十一磨 
用当地的桑輕木枓建 
造的木棚组成，其中 
t 高的一座在 27 米的 
高空中抵挡着来自大 


主 义之间 的他，又接 洋的海风 


受了太洋洲流派的建 


摄影； ◎ 」 ■ I hngs 
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世纪末的不确定性 


恩佐 • 库奇 (Enzo Cucchi ) —度在佛罗伦萨为 一 个艺术品 

修复商工作，他精通所有的绘画技巧，追求一种几乎是触犯 
观众身体的风格，和安塞东姆*基弗 (Anselm Kfefcr ) 的作品 
样，他的両面就像一个多少有点荒芜的1 寅练场”。他的工 
作善于深入发掘历史的片断以及死尸的头艇,“我对灾难本身 
并不感兴趣，我想知道的是大地的力量向地表奔涌的方式， 
以及这种力量如何变得可以看见' 

他寻求大地的启示，远离简单绘画的循规蹈矩，经常使 
用水泥面或者代之以氧化的钢板，让色彩在上面流动,“形象 
居往在空无的域所里 • ••…我们难道是在视觉的深渊里吗？ ”循 

着兰波 ( RimMud ) 在哈拉雷的足迹，不管是在海洋的底处， 

■ - ■ ■ 

还是在耕地的犁沟里；不管是在灰蒙蒙的废墟之上，还是在 
橘色的天空下，恩佐 • 库奇从四处挖掘出令人赞叹的种种迹 
象。 


美术馆的艺术 


美术馆记录着当代创怍的沸沸腾腾，今天，它成为时下 

■ ■ ■ 

艺术创怍的理由和目的，也是必须过境的场所。它享有至高 
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无上的权力，没有谁的作品可以逃脱它编织的紧密的罗网！ 
在20世纪初，现代艺术在这些19世纪建造的宫殿中打造出了 
自己独特的武器，当时那些美术馆上还笼罩着它诞生的时代 

——各个时期与各种文化的杰作绝妙地混杂在 


民主化的光环 


一起，会聚一堂，以便归还给民众。理想化的艺术史因之得 
以避开俗世，净化着人类的历史 p 在那些艺术革命开始风起 
云涌的时代，美术馆成了需要扣押查封的珍宝，代表了需要 
夺过来的历史、需要推倒的墙 9 当时的美术馆与艺术品商人 
们捍卫着属于对手的艺术世界0因此，前卫派毫不迟疑地反 
过来攻击那些对他们一无所知的机构。等到20世纪下半叶* 
这种局面才有所扭转，大批"遭诅咒”的艺术家强有力地挺进 

了美术馆，从此确保了它如花似锦的前途与现在、甚至与未 

一 ■ - . ' ■ ' 

来联系到一起！ 

■ . ■ ■ 

在各地，现代美术馆重复着同类的收藏。现代艺术的奠 
基人金部在列，从杜尚到施特斯，从马列维奇到蒙德里 

安，或者从基里科到毕卡皮亚，还有，别忘记那无法回避的 

- -■ ■ . ■ 

——毕加索、马蒂斯、克利、康定斯基。这样一种 


四大金刚^^ 

“大爆炸”留下了绵延不断的 记忆， 直到20世纪末还依然引起 
连串的反响。美术馆因拥有珍贵的收藏品而富有权威，从 
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世纪末的不确定性 


'西班牙毕尔巴鄢的古 

裉海姆博物馆 
( 1997年） s 这一船形 

建筑的两侧表面镶有 
铁 金属， 容纳着一个 
光线明亮的巨大的中 
博物馆的各个空 


间分布在这个长 1 3 C 
米.宽 3 Q 米.高55米 
.的中呕的 四周. 在内 
部，理查德 ■ 塞拉设 
计的巨大的三重曲线 
和珍妮 • 霍尔泽 ( Jen ¬ 
ny Hctzer ) 设计的巨型 

字母相互呼应还有 
欧登伯 (Claes Olden — 

burg ) 构思的庞大的瑞 


士军刀在旁守卫。 
摄影， © L . Bo ^ gly / 
Arch t press 


此成为现代性的典范，不断证实它作为一种机构的能力和欣 


欣向荣是有道理的。针对所有对主流趣味的侮辱、形式主义 


的亵渎行为、激烈或微弱的决裂，它发掘出这些现象的根源 
所在，并责无旁贷地从中归纳出各种结论，有时甚至必须马 
上给出结论。于是，它不仅清点这些现象，而且也诱发它们 
并将之合法化。一切都跟发生在一流的养牛圈里一样！现代 
艺术也是在母亲的庇护下养出来的！在编目森严的收藏品的 
重压下、在对于权威大师的尊重中，未来的形式被孕育出 
来。美术馆将艺术活动广袤无边的领域据为己有，它仿佛是 
个不可或缺的回音室，无数的“杂音”在里面瑟瑟作响，即便 
声音微小，它们构成的嘈杂的交响，随时在自我美化。 

美术馆的权力日渐扩展，上演着一个已成碎片的艺术舞 
台的不断更新的演出。它所容身的建筑趋向多样化，早已摈 
弃了 19世纪老派共和国时代的豪华宫殿。60年代以来，人量 

的工程试验了数不清的建筑形式，放任地创造一种文化景观 

■ ■ ■ 

的“疯狂”，失去了固定的模式。美术馆的建筑回应了变化多 
样的规划，或咄咄逼人而意味深长，或含蓄而亲切。美术涫 
四处皆是，从最简单到最复杂，从最不醒目到最为奇观， 
展示了大凡可以构想出的最广泛的建筑形式。 


传统式的布局重新采用了必要的环形模式，展览大厅围 



































































































































绕衣•根卜:轴线分布在1叫面八 a ， 比如由伦佐 • 皮亚 m ( R - 
cnzo Piano ) 1987午修建的休斯顿梅尼 V (Men i 1 ) 舍。环 

形模式更为炅活地将展览空间安排在中央人厅的四周，提供 

给参观者选杼路径的多种可能。1978年， il : . 仇华盛 顿的與 K /: 
炎术 m 扩建之际 ， w r 铭捉议釆 m ] 这，-模式， u 来义将之)1】 
十 卢浮竹 玻璃金7塔下部的 . K 程设计。史为釭杂的有 唞尔市 
邓的阿斯克新城的现代身术涫，或若还要符上由罗:夂_两莫 
内 (R oland Simounct ) 承接的巴黎萨莱展棺的完全根椐：要而 
进行的 重建工 程。在这家々门收藏中加索作品的美术馆屮， 
他增设丫各种奄不的空间，供参观者随盘地叫处疋动。 

汉斯 milans Ilollein ) 发展了 ▲种类似的方沄川来 
陈列20世纪卜‘半叶的作:品，这拽作品构成门981年竣: I :的门 
兴格拉德巴赫的城市陴物馆的某本收藏。这位奥地利 建筑师 
根据每件作品，分別 布置 各个大 h : ，人厅之间没有门或 i ' hJ 
隔。室内建筑轉代丫 _家舍弃的_框以及雕■家舍弃的底 
晚，来布置并突出 r - 1 1代作品的多元性。这好 比遵循 荇一部 
迷宵般的叙半，陈列的作品是这 -叙 事的 k 人公，而戏剧化 

的布踅安排了怡节的离奇与变化。 

在人多数情况卜\ 代艺术及其尚不定型的发展形式寓 
沾相开放式的、 s 活多变的建筑屮，人型的平台释放出 " r 随 
时占用的空间。从密斯 ■凡， 德曾 (Mies Van cicr Rohe ) 1968 

年在柏林速成的新网立芡术馆，贞到理杏德 • 梅耶 (Richard 
Meier ) 1987年在巴灌罗耶承办的丄程规划，3代逑筑提侣的 

展览空间使得中性的内部空间以在外部得到人胸的衣现。 

伦佐 • 皮亚浓和现«德 • 罗杰斯 (Richard Rogers ) 设计的乔 

治-蓬皮杜 屮心就 这样突 兀地安 置到 巴黎的市中心,好像从 
大而降，打破了城帘整齐的建筑层次和单一的浅灰色调。这 
--充满活力的建筑外观像机器，令人想到“石化炼汕厂”，回 
i 、 V : 丫一种极其复杂的耑求，适用于开展综合性的活动，适用 
T 戏剧性池展出3代创作的交流4转变。这种米来 I :义的博 
物馆模式被推广到表现手段的最大的调 色板上 ，在 • ‘些 X 业 
场所和历史建筑(如波尔多的羊毛仓栈旧址和格列诺布尔人商 
场)的重建中得到运用。至 T 巴黎的让 • 努屮尔 (Jean Nouvel ) 
设计的阿拉伯世界研究所(成 、X P 1987 年），还有诺尔曼•福 
斯特 (Norman Foster ) 设计 的尼姆 传媒资料中心和3代艺术 
中心，创造出一些新的“蓬皮杜中心”。弓此相反，皮亚诺在 
新喀里多尼亚的-玛丽 • 吉巴乌文化中心兴修了十一座薄 
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世纪末的不确定性 


克结构的木棚状建筑， 这 是向内 地的 关拉 尼西亚人建筑的 * 
种致敬。 lua 肚纪最行-.座火型美术馆建在西班牙的毕尔巴 
鄂，“古根海姆”有令权，出建筑师弗兰克 ■ 盖里 (Frank 

Gcliry) 之手，它 MWf “作为表演的文化”的胜利 ，笫- •年就 

迎来丫 136 万参观 #。这雀伶伶的怪诞的机器综合丫各种艺 
术及大肌的建筑手法，由 T 正式挂上了 “古根海姆”的人名， 
品牌形象极高，它就像- -个幻设，甚至可以说足个丁.业奇 
迹，照兑了两班牙的巴斯克地 K 苜府1997年以来经济/良 V 
损的工业郊 K 。 

迚筑领域的成就 


高技派”的卞:要建筑师 


福斯特 ( Foster ) 和努|)尔 ( N — 


ouvcl ) 体 现丫现 代运动的革新性，它比19世纪的丄稈师建筑 
乂更 [V ▲纪楼，采用最出色的技术成果，堪与近海平台或昔 
太空火箭发射台竞相媲美。让 • 努韦尔宣 称: “我站在艺术家 


式的建筑师以及巴黎美院体系的对立而。 （ 应 


U 


)接近真实 


原型和创新，怀若尽量符合订货要求的愿望”。每份设计方案 
远远不是要确认 ▲ 种风格，而是推出一种特殊的范本，在其 
屮，潜在效采和切布置安排都依附丁〜偷悦的概念，依附十 
“激发情感的 K 术，将人置于特殊的情境中的艺术”。在巴黎 
的阿拉们世界研究所，南谢的幕墙上用电子光圈漏下光线， 
类似阿拉伯建筑屮的遮窗格栅。他在1989年推出广‘无尽的培 
楼”的设计方案，内样是一帻高400米、肖径40米的格外纤长 
的写字楼， A 有趋向非物质化的性质。 他说：“这足 一种历史 
趋向，并不总足在追求透明，也在追求无限”。它是半明半暗 


的， 


半部趋十遁形，展现了“物质观念屮进步的概念可以跟 


消失的身7:联系到一起 




o 


无尽的塔楼”足莨径与高度比例为 


:10的细长型速筑，它被计划放置到拉德芳斯的 W 史性地点 
、在國家工业与技术屮心 ( C X IT >和斯普莱凯尔森 ( Spre - 
kelscn ) 设计的方舟创' K 的建筑记朵的•侧，为其 Mf 添加上 
: :项 世界记尕。 

“高技派”在法_巾让 . 普兽: IKJean lYouvd) 开丫先河， 
它使工业建筑焕然•新。在美_，巴克敏斯特•榀勒 (Buck 


minster FuUcr ) 兴修 


些 h 地测 ■: 的设施 ， -J i : 多 I 酎体的 M 


络不用支柱即可覆孟人片面积。1958年，他在路易斯安那州 
的巴通魯口 (Baton Rouge ) 修建了直径达117米的芍顶，后来 
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让•努韦尔和埃码纽 》 又用直径 3-2 千米、正中央高达1^000米的穹顶覆盖在曼哈顿 

的市中心！ 

英国的建筑师诺曼 • 福斯特 (Norman Foster ) 曾与巴克 
敏斯特.福勒(加 ckmirmter Fuller ) 合作，他于1981年在威尔 
特郡为雷诺公司的销售中心设计了侧翼24米、脊梁9 _ 5米的舱 
形建筑，悬在16米高的支架上，支架涂上了代表该公司的黄 


埃尔 • 卡塔尼 

(Ennnnanuel Cauani) 

” 无尽餘塔楼~的设计 



m . 


(1989%) u 这一塔楼 

应建在新 m 旋门的后 
面，紧令 U 法国工.业与 


科技中心 (CNIT) , 将 颜色。这样，建筑物既适应地面的高低起伏，又适应必要的 

延展，而不影响正常的活动。至此，工业建筑去除了招摇和 
怪诞的表 现性， 如同精密坚固的机械，清晰优雅地昭示着杰 
出品牌的形象 P 香港汇丰银行大厦(设计于1979年，建于 
1981-1 986年)体现出的建筑奇迹接近了这一完美的理念 P 
香港汇丰银行大厦高达四十七层，由八支桁托起，扶 


是欧洲最高的逢筑 . 
全球第四高.也将 是: 
世界上最纤长的建 

筑.它的建筑突蘇首 
先体现为高 4 oo 米、直 
径如米的 1 Q : 1的比例 

关系. " 无尽的塔褛“ 
在基底处是黑色的. 
往上一点点亮起来. 
有着微妙的色度渐进 


摇直上，它是全世界造价最昂贵的建筑之 


五千平方米 


的建筑面积，造价髙达五十亿法郞。它追求优雅，从一个饱 
和的都市空何凌空而起，在地面上留出极大的空间。庞大的 
变成7完全的透朗， 自动扶梯耸立其间，从地面向上直通向一个天井，上面还有 

当夜幕降临.扬•凱 
尔萨莱设计的麗明系 


十二层楼，从而形成一个巨大的空腹，这一高度信息化的“蜂 


统更强化这一挑战性箱”状银行雇佣了3,500多人 p 这里汇聚了全球最好的制造材 
建筑体现的大胆.活 料，非物质化的金融势力在此找到了它最雍容华贵的表达。 

/r 法国造 阶混 凝土、英匡的钢材 、 nn 造的电$， mmmik 

摄影: Fe $ sy/T 

©ADAGP 1899 备(具有非常自然的采光效果难奥地利的因斯布鲁克研制而 






















































































世纪末的不确定性 


成，配备齐全的卫生间是从日本迸口的，而地面处理和隔音 

设施借鉴了宇宙飞船的科技！但是，大厦地基的方位当初是 

■ ■ .*. 

依照中国传统的风水占卜学说来确定的，并由一些中国工人 
在一片并不坚实的土地上开出地基，他们每天每夜，在沉寂 
之中，冒着极大的危险工 怍， 平均一天挖出1 ■ 60米至3米••-… 
而工地上矗立的脚手架是用竹子搭的，因尨那是惟一可以抵 
抗台风的材料0如今，只剩下这座已完工的完美的建筑作 
品，光辉灿烂，毫无隐秘，富含无数既张狂又含蓄的细部。 
“不暴露，也不隐藏，而是包容”，诺曼•攝斯特如是说，并 
将之作为他的职业信条。 
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后现代主义建筑 

与此相反，后现代主义给自己下的定义是：对于现代学 
院派“原型”的衰落以及柯布西埃和包豪斯的遗产的种种变体 
所发起的激烈反抗的最终结果。英国建筑师查理斯*詹克斯 


(Charles Jenks) 的著作(〈后现代建筑语言》发表于 1979 年，自 


左页： 

诺曼 • 福斯特 

(Norman Foster) 

香港上海汇丰银行大 
厦 

(1986 年，香港银 

行的东家要求建筑师 
将这座高达四十七层 
的大厦建成"世界上最 
靓丽的银行' 在地面 
上. 它提供了香港这 
个城市所严重 匮乏的 
公共空间。在上方， 
八支桁架扦起的高楼 
扶摇直上。但如果抬 
头向上望.只会看到 
一个巨 大的透明的玻 
璃罩，它包裹着这 一 
"蜂箱#状金融大厦的 
内部的中空，即高达 
十一层的宽大的天 
井； 在 55 米高处有一 

个采光反射系统，使 
得整个大厅充满光 
线。在这种极高水准 
的~高技派 " 的绝对的 
功能主义之丄，还添 
加上了优雅至极的风 
格，它连最小的细节 
也是精雕细琢，它的 
透明的自动扶梯是最 
长的，依照的是构思 
大胆的交叉形式^福 
斯特 S 新了教堂建筑 
的艺术，当然是用它 
来 礼赞# 非物质性”的 
金融力量 6 
摄影 : i Larrt)Ot 

©Foster Associates/T 


第一句话就开宗明义地为之划定了 起源： “现代建筑于1972年 
7月15日15点32分在密苏里州的圣路易死亡”。这一天，人们 
炸毁了一大片居民住宅区，世界各地有很多这类的建筑，都 
是修建于50、60年代的安乐气氛中，依据的是“功能主义”理 
论刻板的规则。 

接下来又出现了许多这样壮观的炸毁建筑的事件，这是 
60 年代对《雅典宪章》的严肃刻板及非人性化的后果进行不断 
抗议的结果。罗伯特 • 文丘里 (Robert Venturi ) 反对这种与 
立体主义或荷兰的“风格”流派一脉相承的建筑，在《建筑的复 
杂性与矛盾性》一书中，他很自然地找到了让.杜布菲 (Jean 
Dubuffet ) 的调子(尽管晚了二十年)来大唱 颂歌： “事物惹我喜 

爱的地方在于，它们混杂而非纯粹，折衷而非独创，奇形怪 
状胜过平铺直露，含糊不清胜过结构分明，既不取悦于人又 
是非个人化的，合乎规范而非别出心裁，繁复而非简洁”。 
1977 年，这位美国建筑师卷土重来，发表了《向拉斯维加斯学 
习》， 这次，他找到了“波普艺术”的论据来颂扬最庸俗的商业 
建筑： “洛杉矶是我们的罗马，拉斯维加斯是我们的佛罗伦 
萨”。二十三年前，劳森伯格的“神奇的垃圾箱”大获成功，荣 
获威尼斯 1964 年双年展大奖，而现在则宣扬起了“建筑领域中 
丑与普通的象征主义”！ 

艾利森 * 斯凯 (Alison Sky) 和詹姆斯 • 瓦恩斯 (James 
Wines) 于 1 S>70 年在美国创立了 ‘‘地点” (Site) 创作团体，他们兴 
建的贝思特 (Best) 连锁超市就像广告宣传片一样极其充分地展 
现了建筑戏剧的幽默与激进。 1977 年，在萨克拉门托，超市 
大楼的一角完全拆去，以便构成一个入口，通向大楼正面砖 
砌的缺口。 1985 年，整座大楼仿佛拔地而起，像是被某种大 
地内部的力量托起来，而屋顶上则保留了原有的风景。詹姆 
斯 • 瓦恩斯提倡“公共艺术”，与艺术家的“私人艺术 ，，背 道而 
驰。他在1986年发表的作品 (〈论 建筑》中明确指出了调和两种 
艺术的代价：“说到建造真正有意义的公共建筑(以埃及人和 
亚述人的建筑为例)，如果建筑师与艺术家心存丝毫的希望， 
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就!、 V :3 育先试 m 传达•种易 T 理解的信怠，从思想屮去除 E 
术‘辟贵，的地位，在 j k : 建筑中采取一呰可以包容大众行为和 
人众反应的基础概念，即使这与艺术家的一蜉 4 崇高’的 u 的 

毫无 r 系 .' 。 

讽•足，分为艺木家和博学者，后现代建筑师也背欢广征 
博引，尤其钟 ttr 外视漂亮的作品， 所以一 卜子就乂与敲保 
守的一些建筑传统挂 h 丫关系。这种建筑与 K 说是观念性 
的，小•如说足纸上谈氏，它重拾为院中取悦性的遥真效采， 
这易于诱惑工程的决策若。它往往是一种门面式的建筑，喜 
好宏伟与夸张。 美网 建筑师廿:力浦，约翰逊 (PW H P C.Jo - 
hnson) 矜是密斯‘凡.德魯的学十:和 /Y 作伙伴，也足最热忱 
的I、 j 徒之-，他在60年代的彻底转变反映 了这一 W 史卞义思 
潮的本质。他_ •度喜欢嵌在钢框中的玻璃窗的平行六面体， 

却突然不无矫饰地戏仿起装饰艺术。同样，加泰罗尼亚的建 
筑师理查多 • 包菲尔 (Ricardo Bofill) 原本 A 有激进的观代性 

(正如他的巴塞罗那屯务所依然展现的），后来，他的_ +系列 
设计方案和作品在欧洲频频告捷，但其中却融汇荇17、18世 
纪 W 尼尼 (Be min) 和勒都 ( 〗 .ed ou x) 的风格以及 19 世纪的折中中 • 

义！在应征巴黎中央取场工程而未能入选之后，他依照斯人 

林式的建筑趣味人量地兴修了“人民的凡尔赛宫”，分市在巴 

黎的蒙帕纳斯火车站后而，以及马恩拉 if J (Marne - la- 

Vallee) , 毛 L 針 H 厂 W 伊火林 (Saint - Qucntin—en—Yvelines) 和 

蒙彼利埃市。 1 n ] 柿，、 1 耍在奥塞火个•站设19世纪的淀 fY 性 

博物馆，以供陈列 | 冲 f 多幅休积、 M 幅人小个‘等的作品时， 
面对这个非常复杂的工程项 H, 加埃 • 奥伦蒂 (Gae Aulenti) 

以类似的方式，利用丫该建筑 h 大的规模，设计出人 m 的巴 
比伦式的装饰。这座蔚为壮观的博物馆有着好莱灼以片似的 
气派。敁说室内速筑的讨人喜欢的自我展示与它所展览的作 
m 存些喧宾夺卞之嫌，但在公众那里得到 丫惊 人的好评。 
英同的詹姆斯-斯特林 Stirling) 没有落人这类装 

饰建筑的宽臼之屮，他先是虚新发现了俄网的“构成:小:义”， 
而后过渡到一种 w 史建筑的粘贴技术。作为“环境卞义”的信 
徒，他满怀抱负地修 M 被毁坏的城市空间，毫不优豫地“在整 
个建筑史屮汲取” 1 种“方典 4( 义”，并在 _ ▲系列的博物馆厂.程 

屮加以殳调， i(if 建筑则被巧妙地融入在城#脉络之中，如 

■ 

1975年的杜塞尔多夫矣术博物馆， 1980- 1984年之间建成的 
斯阉加特“新州立绘画陈列馆”，以及干1郎7年完成的伦敦塔 
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特陈列室的扩建。 

在80年代末， U 现代主义让位给“解构”。作为性的 
~托邦，它逆俄国20年代的建筑思潮而行。向对若支离破 
碎、变化不定的环境，加利福尼亚的弗拄兑 •盖 1 HXFrank 
Gcliry ) 对抗城市的浞乩——以消解了中心的洛杉矶为例，他 
兴修了 - “ 未完成”的建筑，使用简陋的材料，将炎似“粘贴 

_”中的物体拼合起来 ， 以游戏的方式重新运川一叫+常的物 
砧：“我在艺术家的创作中汲取:义感……没有 n 定的规则…•… 
我无法区分美与卄”。如此，在1983年不到半年的时间内，他 

成功地将一些旧仓庳改建或洛杉矶临时的当代身术馆，后来 
成为矶崎新设计的加利福尼业美术馆 ( MoCa ) 的附敁馆， 

收，最前沿、最具实验性的作品及 一 - 些衣演性作品。他热衷 
十住型雕塑”，并在德国的莱茵河畔的韦伊城 （Weil am 
Rhein ) 设计了维特拉 ( Vitra ) 设计博物馆。该博物馆于1989年 

落成，各种平而、曲线和 反向曲 线交迭错落，构成丫出人总 
料的规模，而里而却精心地安排若展览和服务的场所，1卜:如 
!997年10 jj 落成的西班牙毕尔巴鄂的古根海姆博物馆所体现 
的。1988年，他推出巴黎贝尔两的“美国屮心”方案，在他肴 
来.以 H 由的形象代表美两，为此，耍以简单统_ ▲的形 
式对抗复杂的形式。盖 m 希绍用 大规 模的堆积和分裂来 h 应 
巴黎屋顶的“喧哗”。他所设计的巴塞罗那奥运村场馆的轮廓 
形似-条色(这是他所钟爱的 Vf 祥物)，与丹 • 格拉汉姆 (Dan 
G r a ham ) 设计的卩4 | • ffjg 高 的塔楼艺术饭店恰成对比。 

原籍瑞士的美_建筑师纳德 • 舒密 (Bernard Tschumi ) 
建造的拉维莱特 (La Villettc ) 公同 代表丫解构 .1: 义的!-种典 
型，而 H . 更为彻底。在其屮，与形似电影蒙太奇般的故步场 
所相映衬的 M ， 各种各样的“奇思异想建筑”，分别体现养从 
康斯识7\梅尔尼科夫 (Konstantin Melnikov ) 到利在•茨 M ( E 1 
Lissi t zky ) 的俄国前: N _ 建筑师们的形式原则。 

源 WL 格”流派的种彩色建筑的 M 归非常成功，由瑞 
姆，库哈斯 (Rem Koolhaas ) 创立于1975年的“城市建筑:1:作 
宰” ( OMA ) m 体将: jt : 推广开来。在海牙的市中心，速 JM 984 - 
1987年间的荷•:舞蹈学院结构紧凑，呈观出色彩鲜艳、戏剧 
化的外观，而内部的实用场所却有•系列意想不到的空间效 
采。 

巴黎舞蹈歌剧学院的:士:导设计思路与此类似，克甩斯蒂 
安•德.波茨 W 帕克 (Christian de Portzamparc ) Tl 985 年 
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右页： 

安藤忠雄 

(T adao Ando} 

塞维利亚世界博览会 


将之付诸 实施： “建筑空间对于舞蹈而言，就如同画布对于画 
家一样重要……是在空间和光线中的挪转和移动”。建筑布局 
的中央有螺旋梯，用于上下运通，南面透进充足的光线，向 


的曰本亭 

<1999年）。 +我 认为有 
三种要 素是一 座建筑 
的形式构造所必需 
的。首先是要选择显 
露真实材质的材料 
——混凝土或者天然 
木材；其次是纯粹的 
几何形式，建筑以此 
体现其存在的形态(如 
罗马的万神庙），…… 
对我而言，就是 一 种 
三维的1匡架 ’， 与我 
个人关于纯粹几何形 
式的理念更相符：最 
后一种要素是自然， 
它指的 是一种 经过人 
工处理的秩序化的自 
然.与混沌正好相 
反，在这种秩序中， 
光线，水和天空呈现 
出抽象的品质 & 在这 
件建筑作品中.混凝 


外可以看见花园的景致，它整个就像是敞亮的散步场所，里 
面丰富多样的活动让人一览无余。1971年，波茨昂帕克在马 
恩拉瓦莱市建造了一幢植物巴别塔形状的水上城堡，并因此 
闻名于世，这一建筑被视为后现代的宣言性作品。他后来又 
开始技痒，1979年在巴黎的托尔比亚克 (Tolbiac) 街区建成二 

百零九幢“高型”住宅，最终打破了那些火柴盒子形的狭长建 
筑的单调。 

“分离与整合”兼容的理念同样体现在巴黎音乐厅的建筑 
中，它的第一期工程于1990年12月完工。在宏伟的大门后 
面，隐藏着精巧而多彩的各种风格，“如音乐一般自由”，又 
与建筑的各个构造功能相称，简单的曲线以及威严的形式巧 
妙地尊崇着勒科比西埃为昌迪加尔市作的规划。第二期工程 
和系列场馆最终将建筑布局以探人的视野镶嵌在巴黎城市 
中。音乐厅朝向公园和郊区两个方向开放，波茨昂帕克的这 
一作品绝对不迎合建筑的“客体”潮流，而倾向于成为“融合略 

带雕塑性的元素、事件以及色彩的大杂烩”，城市的生活以及 
形式在其中得到延续和绽放。 


土造的内壁上裹有一 
层木质外壳，木材的 
柔韧象征着一种具有 
悠久历史的生机与力 
量1安藤忠雄 L 
摄影:©安藤忠雄 /T 


在意大利，阿尔多.罗西 (Aldo Rossi) 推进了“整合”理 

念，将邻近的建筑引入到热那亚的卡尔罗 • 菲利奇新剧院的 
音乐厅中。从1983年至1991年，罗西在非常密集复杂的城市 
脉络的中心重建了这座〗943年被炸毁的剧院。 

最后，随着马里约 ■ 博塔 (Mario Botta) 在城市环境或风 
景中强加上简单而有力的建筑造型，后现代主义中出现了“极 
简抽象”化现象。博塔 (Botta) 受人委托在卢加诺湖边造的豪华 
私人别墅及1988年位于里昂东郊的维勒班市的传媒中心，或 

者有争议的埃夫里教堂工程，均体现出他对于圆柱体以及一 
种永恒的巨大建筑的偏爱。他设计于1982年的“ 1号椅子”的椅 
背也是由泡沬聚氨酯构件旋转组成的圆柱体。在1986年的作 
品《两个瓶子》中也出现了圆柱体，将两大元素组合在一 起； 

在1995年建成的旧金山现代艺术博物馆的中央也是同样的模 
式。在查尔斯 • 詹克斯 (Charles Jenks) 看来，这足以将其定 

义为严格的“基要主义者”。他重新汲取了路易.卡恩 (Louis 
Kahn) 的教诲，“建筑重要的是构造而不是显现”。怀着坚守 

“建筑坚固性”的“现代古典主义”态度，马里约.博塔驳斥了 
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解构主义，认为它视客体为至上，以至于将建筑师的行为与 
摄影师或造型艺术家的行为混为一谈。 

在日本建筑师安藤忠雄 (Tadao Arido) 的作品中，这种反 

对转瞬即逝的潮流的愿望达到了一种类似禁歆主义的程度, 
向古老而传统的简单的美回归。他设计了一些封闭的、适合 
冥想、孤立的场所，从中可以重新找到日本世代相传的静 
默、简洁的品质，丹下建三 (Kenzo Tange) 代表的是英雄主 

义的一代，他拾起了勒科比西埃的“粗野主义”，作品中带有 
粗糙的、惊人的野性，大量使用混凝土以符合抗震规格。与 

此相反，作为后迸的安藤忠雄选择用一种光滑柔软、几乎失 

■■ ■ ■ » 

去实体性的材料，并让光线在上面颤动 6 这扮纯净是现代“西 
都会式”的，与几何形体的精确与简约相结合，在六甲山小教 
堂和北海道“水上教堂”的设计中出色地流转变幻。而在1985 
年推出的东京涩谷街的商业中心的设计方案中，他在“阿尔伯 
斯 (Albers) 式的框架后面掩藏了一个皮拉内西风格的想像的迷 
官％ 沿街而设的玻璃屏防护着九层高的圆柱形的建筑，其中 


有五层居于地下，打理出了一片空地 


个公共的空间 


个域市的凹室”，光线直射到最后一层地下室，笼罩着密密匝 


匝的二十家店铺和饭店。“阿尔伯斯搞的是方块 


我营造的 


是建筑空间……正是作品迷宫般的性质使我们能从极端的抽 
象走向带有人体印记的建筑表现”。 
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右页： 

三宅 一 生 

(Issey Miyake ) 

卡地亚基金会的展览 
(巴黎.1998年）。三 

宅一生是个全面的文 
化设计师，身处各种 
实践和研究的十字路 
口。四位艺术家一起 

参与设计了"悦人的 
褶 " (Pleats Please ) 系列 

服装在一次题名为 
”动手做东西 "的 展览 
上，这次合作的结果 
张贴到 了让， 努韦尔 
设计的卡地亚基金会 
大厦的高层玻璃窗 
上.从左到右，排列 
着荒木信芳.森村安 
满.蔡国强(他还是行 
为艺术 《龙 -爆炸 >的 
作者，地面上还留有 

痕迹)，还有蒂姆•霍 
金森 （Tim Hawkinson ) 

的作品.一起组成 _ 

个惊人的"拼凑作品” 
( patchwork ) ^ 透明的 

玻璃显示出设计师追 
求一切艺术的混合的 
创作观念。 

摄影： © L , Boegl y / Ar ¬ 
ch i press 


这位日本建筑师的这种传递人文信息的精神特质，与戏 
剧化建筑非常招摇的物件所制造的哗众取宠的视觉效果背道 
而驰。比方说，伊藤乘养建于1986年的著名的“横滨之风”塔 

楼 ( 塔楼外面罩着橢圆形截面的钻孔的铝套，灯火通明 ) 使人 
意识到建筑多样性的限度，成为20世纪末标志性的建筑^在 

遭受着过度都市化蹂躏的星球上，流行着大兴土木的狂热， 
而建筑师的行业重新拥有了明星般的地位，这都说明建筑已 
成为一项特别具有联合倾向的活动，而这种活动似乎是政权 
野心惟一的最好的表述。法国总统倡导的“大型 工程％ 商业 
和金融业傲然的成功(诺曼 • 福斯特与贝聿铭各自设计的香港 
银 行)； 当然还有来自文化工程的挑战，它不断兴建“博物馆” 
以在这混乱世界中增加几个秩序的据点，这一切都引发了层 
出不穷的建筑杰作。 

建筑界洋溢着激情和信心，与此相对，造型艺术领域中 

充斥着乏味的创作，虽然它们在继续提供着同样不逊的超前 

■ 

的模式。 


设计 

设计处在夹缝中，它犹如一件替代品 (从这 一术语有史以 
来最宽泛的接受层面上来讲)，侵占着情感消费的领地，远离 
了德国包豪斯的乌托邦理想。80年代的设计反对正统的“功能 

主义”，大量地搞岀了惊人丰富的“符号化产品”。埃托尔.索 
特萨斯 (Ettore Sottsas >1981 年创立米兰“孟菲斯”设计组。他 

当时的伴侣芭芭拉.拉迪斯 (Barbara Radice ) 认为，“设计 一 
件东西，意味着不仅仅要给产品，还要给视觉和文化形象赋 
予一种形式。也就是讲一种意义和神话的语言”。 

埃托尔 • 索特萨斯明确指出，“意大利新式设计”的产品 
“与其说是结构紧凑的，不如说是四分五裂，是实验性的和不 
确定的，是非常直观的现实的表达，它的神话性胜过逻辑 
性，充满隐喻和展望，可以接连地制造和变幻形象”。因为担 
心人们将他与源自美国的后现代主义相提并论，他又补充 
说： “作为历史主义和保守主义者，重要的是反对怀旧，要有 
现代意识”！然而，他已经远离了米兰的年代，也就是他从 
1959年起为奥利维蒂 ( Olivetti ) 设计室工作的时期，他曾是那 

种纯设计的发起人，并于1969年以这种风格设计了传奇般的 
名为“瓦朗亭”的鲜红色手提打字机。“孟菲斯” ( Memphis ) 风格 






从巴洛克式的怪异一直过渡到滑稽诙谐，色彩鲜艳而刺目， 
它反对加埃 • 奥伦蒂1966年设计的“家蝠”灯具中装饰艺术的 
模糊回音，同时反对非常理性的设计(融进人体工程学考虑 
——乔_科隆博 ( J©e CQlpmtx )〉 设计于1962年的“艾尔达 


的)—— 

1005”扶手椅或者詹多梅 里科， 贝洛蒂 (Giandqmeni ② Belotti ) 
1962年设计的“意大利面条椅”(在镀铬的钢柄上缠绕透明的聚 
氯乙烯 k 

方面，人们越来越崇拜一些行为、建谈或感觉；另一 
方面,事樹本身的表象超过了它的实在性，以满足一神狂热 
的个人主义，而这种个人主义却自相矛盾地由大众:文化支 
配，主要是形成我们这个时代的想像世界的电视文化 


—连 

战争都成了“打仗游戏” ( wargame ), 还有逐渐放弃了自己的 
选择而推崇“现时性”和时尚的博物馆文化。因而，拥有无数 


产品设计的明星设计师 


菲力浦.斯达克 (Philippe St - 


arek ) 幽默地将现代的回忆、50年代的怀旧和航空设计的动感 

糅合在一起，重新发明了一种榨汁器或牙刷，他将科斯特 
( Costes ) 咖啡馆 ( 1984年在巴黎的中央市场区开放)建得只要铗 

门拉起，就像是在一部侦探电影中一样。在东京的朝日大 
楼，他将滚滚流出的饮料封闭在一个黑色的瓶子里，放置在 
莢光的底座上，又用升腾起的火焰，将“力量、神秘与激情” 
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世纪末的不确定性 


结合在-起（这是他本人的说法）。 

L J 此相反，让-米歇尔 • 维 ( K 莫恃 (. Ican-Michel Wi - 

lmoue ) 承接修复古旧的住宅、阁书馆和博物馆的 VM , 他怀 
着将他所处的时代 iii 疯狂的变化速度降慢的愿诏去塑造空 
间 ：“我 全部的1 :作 H 足一种讲述对称和平衡的书 H ……我的 
作品对现今的东西不 w •顾，只足创作规则的表达。永远足 
两种材料之间的过渡，永远足两个场所之间的过渡。”他迫求 
地点和事物的持久，造型和平面的优雅，还有细节的格巧。 
他重新采用卡尔罗 • 斯卡尔帕 (Carlo Searpa ) 的理念，赋干 

空间 一 种沉静 ifii ‘优雅的忧郁感，而现代与传统在 K 屮相九调 
和。1991年，他在两次转机的时问内，设 i 十了名为“法航762 
航班”的桌风格冇力，是 H 种基本元素构成的绝妙的和偕 
体- ^米加工的铅质材料叠在…起，嵌入木质的支承轴，文 

桴起透明而沉重的玻璃质台面。这：样材料的组合令人叹为 
观止。 

微小足逍的假相 


面对着建筑的胜利和设计品的涌现，艺术选择丫半地下 

的生存状态，这并不令人惊讶。在媒体即时见效的光芒映照 
下，纷至忾来的各种义化艺术构想 U : 人产卞.文化“少产过乘『 


的幻觉。 U : •波德串.亚尔 (Jean : Baudrillard ) 写逍：“另一种 
股票黎跌在暗屮窥视着我们，就像我们熟知华尔街的 m 色 m 
期叫•样，我们也将肴到文化的黑色 M 期天……人多数的非 
物质资料 V •已 在经历 物质资料的 命运: 过度的十产、泛滥的 
广苦、加速的问收、集屮的报废。艺术搞成罢花•现，不足 
为丫传达牛活的瞬总乃‘变， 而娃 为了迎合市场口味的朝三暮 


叫。它追随荇艰落的川:界的物质命运”。在裒尔.？(/东 
(Charles VtaUon ) 準办的-▲次展览会」、 iJ :. 波德坦业尔奸 

次障 j 明了他的思想，他补允说，“现代艺术的前贺付以被 ij 1纳 
为物体的允心:义化 • 或者是对物体的解构，而这样的结果 U 
足 i _ hZ 术掉人广•种纯知性的，华而不劣的允点义性，我称 
之为艺术的批评价讥的虚 AM 匕。:耍做的足在幻觉屮——在 
幻觉的形式力 M 屮带新把握物体，也就足以内在的7;式，： i ： 


新成为阿多访 ( Adomo ) 所说的‘与事物在…起的串:物’。这所 

要求的精神远远不 M 理科和嘲讽的，却更多是严肃而太离的， 
充满矛盾而神秘莫测的' 
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罗伯特 • 菲利乌 

(Robert Filliou) 

{设 有份僮的作品 } 
(1969^, 在壁板上的 
组装 t 27. BxH 5 Jx 
5-5 oti JAA 收 藏). 
罗伯特 • 菲利乌说 

"我所感兴趣的是恒久 

• ■ ■ 

的创 造' 因而他蕴毫 
不注重材料， 在这件 
表现 •等值原则'的作 
品中，外观的简陋以 


在记录 r 各种形式"革命”的一个世纪中，：作品的形态已 
历经了千变万化，要试图对付这种假象的游戏，只有从艺术 
品的象征功能中求解 0 在1965年，乔治_布莱希特 (Qeorge 
Brecht ) 和罗伯特 • 菲利乌 (Robert Filliou ) 在“徼浪派” ( F 1- 

UXU 3 猶领地^ 


—^海滨自由城” ( Villefraiictie — sut — Mer ) 开办 

了一家画廊兼商店，取名为“微笑的软 音符％ 这个“第一家持 
久性创作中心’’只在有预约的情况下才开放，然后就将人引到 
对面的咖啡馆。“那个时候，大家做游戏，发明物品并‘破坏 


发明’，与大人、小孩们在一起 


起喝酒、和邻座的人攀 


o 


i ^552 谈、作悬念诗和字谜画，并通过邮寄将它们卖出去……1968 

常，也是_种抵抗唯 

美诱惑的保证.在这年 5 月，我们决定关闭‘软音符’，那时正好是它创办三周年的 

里.微不足道 的事物 纪念曰 

5 SSSSLI 正是罗伯特 • 菲利乌制定了 “价值普遍相等的原则：好怍 

所涵盖的文化等_见品，坏作品，尚未做的作品' “我开始把等值原则应用于 
念的 嘞弄， 对于 ，利 个 IQ x 12厘米的物品(一个黄盒子里的一只红子) d 我完成 

的第五件已经有 2x6 米。因为缺少空间，.于是我停下来。可 
要制造出理解真实.通过计算，我就可以估计假如我做了上百只系列产品，而不 

分析真实的工具 8 只 
有在激发出创造性的 
时候.作品才存在 。 

攝影 ： Kt Ygnav 
愈 M 皮杜中心 /t 


只是五只，那么第 一 百只的长度就等于地球圆周的五倍- 

我记得光速是每秒钟180,000千米(原文如此)，我就问自己, 
s 造物主，的第一个举动会不会就是要‘在一个黄盒子里放一只 
红袜子’呢？而等值的原则就从此主宰了宇宙永恒的创造 
昵？ ”罗伯特 • 菲利乌曾在可口可乐公司打过工，参加过抵抗 

运动，做过夜间警卫以及派驻韩国的经济学家，后来他举办 

« ■ ■ 

了一次在一顶帽子里的展览会。“艺术是使生活变得比艺术更 
有趣的东西”，依据他自己的这句名言，罗伯特•菲利乌剥落 
了怍品的铷质性和神圣性，并且面对真实，拒绝让它具有任 
何自主性。作品远远不是要改造或者解释世界，而只是通过 
复述这个世界，将属于所有人的“创造者”的行为变得平庸 
化。这个爱说“我死了太多回了”的梦想家于1987年去世^ 
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世纪末的不确定性 



这一艺术实验只在博物涫留 下了些 许的痕 
迹，简直就和审判时法官桌上的物证一样微不足 
道，再就是留下了本恩 ( Ben ) 1958至1972年间在尼 
斯的通杜迪-德-莱斯卡莱纳 ( Tondutti - de - L ’ 
Escarfene ) 街升办的挂着“前卫派”招牌的小商店， 
后来又在乔治，蓬皮杜中心现代艺术博物馆的一 

间展 厅里， 重建了这家令人吃惊的花里胡哨的店 
铺。 


也就是说，任何艺术形式 


无论它多么微 


不足道，无论它显得多么难以回收，迟早有一天都 
会进博物馆，就像我们每个人，正如安迪.沃霍 
尔所预言的——凭借着传媒万能的魔力都能做哪 
怕是几秒钟的明星 一样& 因此，在70年代中期， 
辛迪 ■ 舍曼 (Cindy Sherman ) 通过一系列的摄影 

作品，发明了一种怪诞离奇的传记手法。她先是 
嘲讽老一套的女性魅力，后来又开始对电影和杂志传递的各 

种令人着迷或者反感的影像开刀。 

■ ■ 

博物馆好比是•-艘旗舰，动员着一些强大的(或自认为强 
大的)团体去保护这一灵魂必不可少的、最后的补充，无疑也 
成了拥有财富的最后的外部象征——也就是艺术作品。为了 
容纳这一想像的世界，博物馆成了汇集和呈现时代的各种形 
式的最佳场所 9 按照必不可少的编目，博物馆陈列有价值的 
创作，它也很自然地成为建筑发明的实验室。但它运怍的却 

了那些时幫的…温情是一项绝望的事业，在一种狂热的意志逼迫下，不断地更新 

|-^ J __ j. I _ ■ _ | , ,,, 

藏品与展品，因而不可避免地回到一种可怕的混乱之中。馆 
藏越来越臃肿直至放置不下，漏藏的作品越来 越多； 已藏的 
( ”或矿像男孩 作品越来越占地方。在那里进行的作品之间的比较、相似性 

研究或对立式 展示， 很快就转到滑稽 ■ SJ 笑的境地，而作品的 


辛迪_舍曼 

(Cindy Sherman) 
《无題(第 U 2 号)> 
(1983年匕在.《粉红色 
裙子》 系列展 出一年 
之后这一大型的自 
画像 (22 Qx 147_式 

的作品属于 u 对尚"系 
列，用嘻嘻咱哈的傻 
瓜或狂怒的.有这样 
那样情结的女人取代 


脉脉的 "卨级 时装橾 
特"，乱七八糟地. 
将就着穿上戈蒂埃 


—样、 Comme des G 
arpm ) 品牌的衣服 d 
正如约翰 • 伯杰 (John 
BergeO 所说.在这位 

摄影师冰冷的相纸的 
世界里，~男人们在 
行动，而女 A 们则在 
出现' 这些逆时装 
照片而摄的照片表现 
了被人观看者在自审 
时感受的焦虑 . 

摄影 : ©Christie's 
Images 


年表要建立在间歇极短的时间段落上，简直者15可以用测体育 
记录的秒表来计量^在这种以拍卖竞价为背景的艺术与博物 
馆之间的赛跑之中，收藏者占了收藏品的上风，并成为只跟 
专业人士相关的事情，艺术家和评选委员互换了角色，在这 
个充斥着图像的世界里，现实失去了所有的真 实性； 在这个 
被物品频繁的更新换代搞得神魂颠倒的世界里，价值失落 
了，艺术作品在雪崩般的大量生产中粉碎。文化意识形态逼 
着艺术作品向外于它的一些社会实践进行借鉴，艺术品成 
了某种人类学见证，将一些原先被认为是最微不足道的雕虫 























































































































































伊利亚•卡巴科夫 

(Ilya: Kabefco V ) 

f 曹庆. 第 4 号作勒 
(油 画. I CD x 160^^ 

法兰西画廊:.巴黎)。 
格—伊斯 (Boris Sr©ys) 

在1985年写道：&卡巴 
科夫的 艺术是 一种纯 
粹的叙事 艺术， B 属 
于我们的后现代时 
代,.也即无所 X能的 
章识形态已彻底崩溃 
的时代 ••…，而: 多米尼 
哀.博佐 (Dom nique 

Bozo) 认为卡巴科夫是 
&苏联最好的画家之 

. . 喻将这 ■ 个:闺寒 

的圭才闭性 K 变成.了他 
创作的 基石' 在 《节 
庆》 系列作品中.他将 
一些彩 色的缎带缝在 
油画上，虽取代了文 
字,但仍遵循養小学 
生 •的 方格 本上的 横竖 
格子， 

摄影: &该 m 廊 /t 

mAOAGP 1999 


小技,甚至最粗俗的实践行为也纳入它的旗 T 。 

80年代初突然兴起了一阵重建艺术“真实”形式的潮流， 
绘画又重新像绘画7%像展前那样有着它该有的形象和参 
绘画的乐趣与视觉的乐趣再度吻合，这一潮流过后，物 


昭 


体又重新有力地回到了艺术领域 * 从1982年 让-于 页尔 • 
TUean-Hubert Martin ) 和其他一些艺术家 ( 比如英国的托 


尼，克莱格和威廉姆 


[Wmiarn 


的贝特朗 • 拉维耶 [Bertrand Ldvier ] 和让- 卢克. 维尔穆特 
[ Jean-Luc V ilmouth ]) 共闻发起的“让事物给我们上课”的欧 
洲.适动， 一 直到非常国际化的“非表现主义 ”(: inexp,re 雜 ion — 
nism 句，到处都是向绘画重新找到的高傲的生命力发起的挑 
战。杰尔马诺 • 切朗 (Germano Celant ) 先前曾为“朴素艺术” 
奏响先声，他从1昶 S 年开始倡导“非表现主义”，立足于他七 
年前掀起的针对“非真实性和独特性的缺失，艺术中原始主义 
与民俗风格的消解”的工作。这发生在后现代的背景下，正如 
让-保尔 • 布朗谢 ( Jeaxi—Paul Btochet ) 在名为“艺术与区分” 
的展览 ( 1妙0年在梅马克举办〉上作的开幕辞中所说，当时， 


“个体刚刚摆脱了现代主义规划专横的限制，又沦陷到一个因 

失去标准而变得更昏暗并封闭了通向未来的路的世界中，艺 

术家不再是身处社会领域之外或者高居其上，而是从内部贴 

紧了真实，他的作品向消费和传媒占据的大众世界借用形 
式、材料和 语言' 

因此，“设计师们的创造 " 将表示社会与文化关系的“符号 

化物品”捧上了天，而商业艺术回应的是“作品化的物品'它 

■ ... ° 

靠的是工业制作上的精美，还有表面内容的贫乏和极简的抽 
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世纪末的不确定性 





品 


* 


象，打磨光滑、精致的外观，以及冷冰冰的 
表面，来吻合緘默的技术环境下平庸的 n 常 
生活里最浮华的气息 9 还如让 • 波德里亚尔 
所说，“与商业世界相撞击的艺术怍 
应具有冲击性、古怪性、出其不意性和焦虑 
性，甚至自我毁灭性或者非现实性，而这些 
都是商品的特性％这样，> 艺术怍品就传达 
和延续着“巨大的欣喜之中的价值交换的非 
人性化”，它与“时尚、广告和符号的梦境” 
相汇合,成了 


美妙的可交换性 


马寨尔，布罗德泰斯 

(Moreel Broodthaers) 

{比 利射的黑 A 问题》 
(1963年1报紙和涂了 
漆的蛋， 50 x 42_ 6 

这是马塞尔 ■ 布罗德 
泰斯的早期作品之 

一， 这位比利时的诗 
人在接近四十岁时决 
定转行搞 H 术，从 
此，他和商业艺术以 
及博物馆艺犬商相交 
锋.他不断抨击艺术 
中充斥看的'空洞的形 
式' 西而.在他的作 
品中，阐剧.自嘲和 
绝望试图摧毁 前卫艺 
术的种种最后的变形 
流派違些流派无一 
例外地应了 •镍足派懒 
人帮“们的 那句老 格言 
——"新玩意，新组 
合' 同时 又落入 艺术 
展览那些过了时的排 
场。 

摄影 ： Isy Brm .+ hm .. 画 

廊， 布鲁塞尔黎 /T 
◎ADAGP J99S- 


的对象，_而面对着濒于梢亡的“理由 '只 
剩下了有可能价值等同的“效果' 在这种普 
ii 消除了差异的环境中,艺术品似乎只不过 
是使将它们区分出来的机构(画廊和博物馆) 
和人们(生产者兼创作者和消费者)有存在的 
价值。从此，创作参与者的身分与作品身分成反比，当所有 
该说的话都已 i 兑过之后，远远不是为了什么探索艺术领域的 
边限，而是为了把规定这一领域的机构的领地封锁起来。 

杰夫.昆斯 (Jeff Koons ) 1955 年生于纽约，在 19 E 1 年至 
1987 年间，他先是在有机玻璃的块体中展现“人无法碰到”的 
家用电器的器材；又让篮球出现在玻璃鱼 缸里； 后来他将各 
种俗气的小塑像和“招摇的物体”铸人十分光滑的不镑铜中， 
或者像 19 秘年， 一 个铸入简单、易碎的名为“兔子”的薄膜气 


球~~^它闻样“毫无对于意义的任何威胁％再后来，他用陶 
瓷或木头雕刻赛色的作品，以同样一种无害的完美，混合了 
大欢文化制造的偶像、宗教裝饰品甚至于教堂里的还愿物、 
纪念品以及其它无足轻重的小雕像 。 1990 年，为了回应美国 
猖獗一时的“清教徒主义”潮流，杰夫.昆斯创作了一系列“超 
缀真实”的真人大小或放大的雕塑 p 在这些围像中，艺术家故 
意淫秽地展示他自己和奇乔丽娜-- 


-个原籍罗马尼亚的意 

大利女人，她曾做过前议员和色情电影明星，19如年正式在 
教堂举行^[昏礼，嫁给了他！ 

美国艺术家海姆 • 斯坦巴赫 (Haim Steinbach )1944 年出 
生在以色列，他采用更简单柚象的方式,把混杂的系列物品 
对比地堆故在多层的架子上，这儿是用大象的脚掌做的墩状 
软垫 (1988 年)，那儿是用稻草填塞的鸟的躯壳，另外还有畚 
箕和草垫子 0 理 查德. 阿茨韦格尔 (Richard Artschwager ) 






























































































































































罗伯特•赖曼 (Robert Ryman ) 



《无题 y 

(195S 年,绘制在棉布 

上的油画，1 35,4 x 
83cm) , 这幅画中可 

以见到后来成为罗伯 
待， 赖曼所有作品标 
志的白色油画方块， 

1的下方还留有一大 
块空白，昭然填写着 
風寧自己的名字， 

幅画要想画得好 ，就 
应该给人得来全不费 
工夫的印象。必须是 
非常明显的，是一种 
不知怎样就来了的东 
西。’ ■ 

摄影:赖恩当代艺术 
中心. E^/T 1 



I 

9年生于美国田纳西州的纳什 于1 966-1 967年间创作的《标鹿;系列 


维尔。怍为吹奏爵士乐的萨克斯 
乐手，他曾餞决意献身音乐事业，但 
在1955年，他在黑山芑术学院接受了 
约瑟夫 • 阿尔见斯 (Josef Albers) 的教 


是制作在剪得很细的钢叶片上的。他 
很关注绘画在空间中的展示形式，比 
方说，他完成于 D68 年的作品 (Ot 塞 
京斯》的黄色画框是直接画在墙上 


育，从此坚定地选择了绘画。在他的 的。 

绘画历险牛-中，他痼快树立起两大 
:形式 原则： ir 块的画布和白色。事实 

上，只有终样的―清-■色”才能避兔制 手法相反，在画与墙壁之间存在一种 

造多余的理”效果 ，，否 则会妨碍对 相互作用。” 


-“线条是真实的、空问是真实 
的、平面是真卖的，与抽象或再现的 


纯绘画性的视觉感知，在这种纯绘画 
性中，一切都在起怍用。 

从此，他执着地实验着充限多祥 
的色摘、光泽和力度，以使光线能真 
正地在画面上起作用，而画面的存在 
效果是靠各种各样的材料支撑起来 
的9除了传统的亚麻布，他还添加了 
柄花 ，纸，，还有玻璃纤维、木材、4 
属、有钒玻璃或者简单的描红纸 Q 他 


置身于前卫艺术之外的赖曼从不 


认为绘画已经 死亡： 世界上存在着 
这么多神作画的方式。但我想，在任 
何绘画中，重要的是有狂喜、感悟和 
惊诧。"赖曼的作品断然避开了复制 
和匆匆而过的目光，因为匆匆的目光 
看他的画时可能只看见一团白色。 
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扬 • 凱尔萨莱 

(Yarn Kersalc ) 

《港 PI 之夜》 

(彻1 年，圣鈉泽尔 
扬 ■ 凯尔萨莱 运用逆 
光来对靡夜色，构咸; 
了海市蜃楼般:的~光緣 
的雕塑' 塑造出扑朔 

迷离的建筑 D 他表现 

■ ■ ■ * 

夜色，从不用不合时 
宜的光照:或者不合气 

氛的装置来 侵犯夜 

■ ■ ■ 

色。光束变成了他的 
画笔 . 为了能将这座 
港口和它身后的城市 



协勸-体(■码美1924年生于华盛顿，他用弗米加材料制造家具，玩着比例的 

L J* ■ 4、 、 C^CL J F — 


上有二战遗 g 的废墟 

和废拜的造船 n . 他 
用紧*看墙面照明的 


扭曲或透视角度颠倒的游戏， 
的造型来刺徼人们忽略平庸士 


_ 生的感觉 0 最后说到罗伯特 • 戈 

贝尔 (Robert Gober ), 他 1934年生于沃林夫德 ( Walling - 

邑，后来过渡到创作赠制的解剖 


美化了高柱粗糙的混 
凝土的 质地，而光线 


的一种永不停鼻的螺 标本，在这些作品里， 一 些人体的碎片分散在布置得令人毛 
旋形运 动力吊 车注入 骨悚然的万分空旷的空间中> 在此期间，他还曾通过安置朗 

了生 机.电脑储存了 ’ 

该港所有的信息. 

并照实地实景中的时 
间流程加以处理，使 
得整个照明机制充满 


森的床和婴儿围栅(《游戏栏圈》，198?年)来打乱内室空间的獍 
，在其中，最常见的緻品似乎也不可救药地死去了。 
我们面对的就是费利克斯 • 瓜塔利 (FSlix Guattari ) 所该 
的令人发窘和恼火的“形式的幻灭' 从观念艺术到行为艺 
术，在经历了这些桀骜不驯的、不随大流的艺术形式之后， 
艺术似乎像游击队一样躲进丛林里，试图组织抵抗运动。由 
前卫和先锋派艺术家打幵的缺口重新闭合，遇上的是一些模 
棱两可的问题以及在博物馆的内外骑墙不定的双重游戏 0 穿 

^ . 视觉工具”的批评话 

语$它覆盖范围极广，从安迪_沃霍尔的汤料罐头一直到丹 

尼尔.布伦 的“批 评性”然而又是装饰性的设置。英国雕塑家 
巴瑞 • 弗兰纳根 (Barry Flanagan) 曾在圣马丁艺术学校师从 


出了照明与熄 灭的程 
序。 

镲影 : cum 

er/T 


安东尼，卡罗，他从使用像沙子或绳子这样别致的材料过怨 

到使用青铜，但从 197 8 年起，他模仿动画片用青铜来塑造一 

些蹦蹦跳跳、滑稽好玩的兔子形象，这些兔子成为他戏仿雕 

塑中的主角 9 而粘贴艺术不断衍生的遗产在到处分散和组合 
着已经粉碎的世界的残片。 

克里斯蒂安.博尔坦斯基 (Christian Bolta 明 ki ) 带着琐 
碎的怀旧感重新发明了戏仿的圣像屏或圣物盒，而埃里克. 
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丰特诺馆 ric Fonteneau ) 则通过放大镜的聚焦点使得照片拍下 

的金星的不同位相仿佛流出泪来。设计师英戈_莫尔 (Ingo 
Maurer ) 设计的蛛网般造型的灯具巧妙地把室内空间戏剧化 
了，而扬 • 凯尔萨莱 (Yann Kersa ⑹让难以抵挡的轻盈的光 
线游走在阴暗的传奇性场所。 一 种新的艺术一点点地改变着 
繁华城市的黑夜，烘托出耸立其间的卓越的建筑，也使被城 
市遗忘的黑暗的偏僻角落重新找到价值。 

理查德 ， 佩杜齐 (Richard Peduzzi ) 的布置艺术也同样综 

合了各种技术与实践，不仅应用在剧院、歌剧院，也发挥在 
博物馆和展览会或饭店餐厅的布置上。他用具有持久明显效 
果的造型、质料和光线营造出祥和宜人的诗意气氛。今天， 
令艺术家着迷的戏剧化设计召唤他们去调用大量的表现手 
法。当马塞尔.布鲁泽斯 (Marcel Broothaers ) 为博物馆搭起 

毫无品位的装饰布景，又指出它的绝对权力的梦想过于显 
明，这种戏剧性揭示出博物馆专断的理论陈述的空洞。当汉 
斯 • 哈克 (Hans Haacke ) 捕捉艺术与金融之间的关系，这种 
戏剧性表现为无可挑剔的准确性。而当巴巴拉.克鲁格 ( B - 
arbara Kruger ) 表现女权主义及和平主义愿望时，这种戏剧 
性就又跟宣传鼓动没有二致。 

伊 利亚， 卡巴科夫 (Ilya Kabakov ) 的装置艺术作品《在集 
体厨房中》，或者乔纳森 ■ 博罗夫斯基 (Jonathan Borofsky ) 

在时而悲观、时而诙谐的调子中对各种情感、欲望和噩梦进 
行大规模的清点，也还是戏剧化的。最后，仓又四郎以设计 
或室内建筑的名义，在忽略西方同有的日用品和美术品之间 
等级的日本文化观念中，创造了与其细腻而明朗的梦想相称 
的形式和空间。这里已看不到现代与后现代决裂的影子，人 
们的辨别力已在大片的信息海洋中丢失了。她的作品是对一 
种处于两者之间的状态的几乎空灵的探索，彻底斩断了与真 
凭实据之间的关联。也就是说，在20世纪末，艺术作品惟一 
自救的办法，就是比以往任何时候都要接近它的潜 在性； 或 
者还有一个办法，就是在厌倦与忧郁的驱使下，不顾现代艺 
术史近期曾经出现的对艺术职业过度信任的现象，回归到一 
种已经丢失了的、也许并不存在的艺术职业上去。 

然而，西 格玛. 珀尔克 (Sigmard Polke ) 和格 哈德. 里希 
特 (Gerhard Richter ) 的绘画形象，罗 伯特. 赖曼 (Robert R - 
yman ) 的白色绘画或皮埃尔 • 苏拉日 ( Pi erre Soulagcs ) 的黑色 
绘画，不断地挑战着那些扬言已几乎什么也没有了的学究 
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们，不断地赓疑看 
久被预言、注定的 
消失 。 艺术对于枯 
竭的理论已充耳不 
闻，它没有停止它 
的那些夕阳镜，继 
续在诱惑人、令人 
惊讶或赞叹，所以 
还是要去看艺术领 
域发生着什么。在 
座高速公路桥下 
的一段“无人之 


ft 姆斯•特里尔 地”，我们会发现一个在讲故事的人，站在丝网印刷的广告牌 

mZ ： TUrre， ' 1 下面左侧，矗立在一个平面有十平方米的闪光的箱子上，这 

彳1棚年设立于普瓦捷就是杰夫.沃尔 (Jeff Wall) 完成.的作品《讲故事的人》 .® 杰夫 * 
的 •璁代 舒适屬 T, 沃银在“波普艺术”的熏陶下长大，迷恋“新浪潮”和观念艺 

SS? 了展 H 空术，他将形象的“定格”创立为美术的—种门类，并制造出巨 
间与光_的梅亙怍用幅的冰冷的图像，这些图像表面看上去空洞而 平庸， 但会渐 
之间获取能量的非物渐泄露出故事编排用心细致的秘密，而最后让人撞到了一团 

巧 SS 由谜织 成亂 ( 

入-个类似游泳池的 詹姆斯 • 特里尔 (J 抑 aes Turrell) 的“光线的作品”绐人的 


启蒙性空间然后进幻觉首兜是一幅单色调的画，从昏暗之中浮现出来，而后让 

人的目光沉入到扑朔迷离的色彩与光线构成的飘渺空间里。 

自 然:光 变幻的色彩之 如果说在內华达沙漠中经过他布置的罗登火山口 (艺术家1977 
中， 这— 交互辉戚養年买下的死火山，甩来观察自然光的八种形态)是他令人几乎 

壬空的蓝隹和户的倒 

无法亲跟看到的杰作，那么他19们年为普瓦捷的“现代舒适 
宾至如归，在一种褙展”创作的《重水》，规模要小得多，却令我们抗入光线的中心 


!?. 而最终心醉神迷。 

mm , 就 这样， 我们还可以列举出各种例子，来证明所谓的艺 

radii 术的死亡是姑不住脚的 o 不管是在大庭广众之下，还是在隐 

展' 普瓦捷 秘的工作室里，艺术家们欲将世畀变成一件个人的事情的雄 

>和抱负，到处在动摇着那些自我参照、沾沾自喜的自满情 
绪，动摇着过眼云烟般的艺术0 产品” 即时消费的随机性。艺 
术的今天不再故作深沉,也不再花哨轻浮，而是以它的判断 
力，置时尚的物品与反映于不顾，像往常一样在行进、在开 


拓、在建设$在表象的后面，艺术在继续 
竟，看个明白0 


就是要看个究 
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大事年表 


注： 这一大事年表中标有一些重要的文化事件.字母缩写含 义为: 
M : 音乐 ； L : 文学或 思想： A ; 艺术。 


1946 L * 鲁塞， {集中化的世界》♦萨特, (荜界毕敬的妓女> ♦阿斯图里正斯， 《总统先生^ 

A •毕加索在瓦洛利定居，并投入（立活的欢乐，的创作 

•勒科匕西埃，马塞的 "建筑 单位' lS 46-1952 ^- o 
-~~ ■ - ■ ■ ■ ■ ■■ ■ ■ a a a u ■ ^ — ■ __ __- ■ __-- ■■ ■ ■ ■ __ ■ ■ ■■■■ _ 

1947 L •皮亚杰. <智力的诞生，•加缪，疫，•维昂， 《生活 的泡沫 } 

■《安娜 • 弗兰克的日 i 己》发表 •劳瑞， {在火山下 k 
A •马蒂斯，发表作品 f 爵士>和\(内室)系列•苏拉曰，创作最初的抽象作品 
•波洛克.早期的"滴淌法"•贾可梅蒂。 《行 走的人》。 

1948 L •布朗肖，（死亡判决）•莱里斯， （删 餘线；•奥威尔， 0984》。 

A •马蒂斯.旺斯的多明我会礼拜堂•布勒东、杜布菲和波朗创办"原始艺术~组织。 

™ - - - " --- - ---~ —■ - --~- ■■ ■ - . -- ___ 

1949 L •希 奥朗。 《解构概论） rnmm, (第二性）•尤内斯库， f 秀头歌女> 

•马拉帕尔特，（皮厭）•米勒，（性）•帕韦斯. 《美丽的夏天 h 
A ♦毕加索.将作品 f 和乎鸽>捐赠给巴黎的世界和平 大会。 

■ ■ 1 国 ~™ ■ ■ ■ ■ ■ ■ ■■ J ■■- ■ ■ UU. ■ ■ ■ ■ _— ■ _ ■ 

1950 L * 弗朗卡斯泰尔. 《绘画 与社会 ，•杜 拉斯。 《抵 挡太平洋的 堤坝} 

春法农， 《黑皮肤与白面具 } •聂鲁达.（诗歌 总集入 
A •毕加索， f 山羊> •马蒂斯，最后一件雕塑怍品6/、:/支> * 莱热， { 行走的花朵》 

•桑德贝格在阿姆斯特丹的现代艺术博物馆首次展出"蝮蛇"团体 

•勒科比西埃，"隆尚 教堂' 1950-1955年„ 

™ ~"-^--~ "-■ - --— ■■ _ _ _— -. _ _ ... __ 

■ ■ ~~ ~~ ■ ■ ■ ■ 

1951 L •加鏐，<及抗者> •尤瑟纳尔， 《哈德良的回忆》％豫舆^ 《只 要还有人在》 

■塞林格< (麦®里的守望者）♦莫拉维亚， {因 循守旧的人》 a 
A * 大卫.史密斯， 《澳大利亚》 •达利. 《十字架的圣约翰教堂的基督》 

•毕加索. 《朝鲜大屠杀》。 

- --- - ---------- - --——- — -.^- . _ _ __ ■ 

1952 L •布勒伊. 《石窟壁画艺术的四千年》•弘克诗 t (等待戈多）•海明威， <老人与海》。 

A •马蒂斯， 《国王的忧郁 y fig 裸女，•毕加索， { 战争与和平 k 
m ' " -~-- ■■ -- -—----「 〜 ___ . ______ _' _ 

1953 L •巴尔特， 《写作的零度X 

A »培根，重新画了委拉斯贵兹的 （教皇 英诺森 十世入 

--■—----------—__^_^___^_____ _. _ 

1954 M ■瓦雷兹， 《沙漠》。 

L •克洛索斯基 （ Klossowsk !) , 《今晚的罗贝尔特》亀带 [x ], 《你好.忧愁》 

•雷阿日， 《0娘的故 事》。 

A •马蒂斯去世 * 巴尔蒂斯， 《圣安德烈商业街》 ❿ 马塔， 《预 言家》 

• 〜运动"展览，德尼 ■勒内 画廊，巴黎■瓦萨雷利 ， 《黄 颜色的宣言 
™ ~^ 一 1 — " - ■■■ 一 ---- - - - ----- . ——_ _ 

1955 M * 协纳基斯 （ Xenakis ), 《轻 移; K 

L •列维-斯特劳斯， 《忧伤的热带》 •马尔库塞， 《爱欲与文明 》 a 

A •劳森伯格』 " 交织的字母' 1955- 1959年 * 琼斯， 《旗帜》 •克卢佐， 《毕加索的秘密》 
•莱热去世。 


1956 L •热内「台）♦萨洛特，（坏疑的年代> ♦谷崎， 《无 耻的 忏悔} 

A •理查德 * 汉密尔顿的拼贴画中出现了 _'波普艺术" 

*赖特古根海姆博物馆，纽约， 1956- 1959年。 

I — ■ ■■ 

■ - - ----- 1 _ _ _—____ 

1957 L •巴尔特，（神话学》•右托尔乂变> •乔姆斯基， f 句法结构》 

♦帕斯捷尔纳克 瓦戈医生 h 

A •毕加索.改画委拉斯贵兹的 f 宫娥）•洛特科， 《红、白、灰》 
•阿朗 ■ 卡普洛的第一次"机遇剧"表演。 


137 mm 



大事年表 


1958 L •格 拉克. f 扁#中的® 台 ，■纳 ，科 夫. （洛丽塔， ♦罗什 福尔， {战 士的 休息} 

■索莱斯， <奇异的孤独 } •兰佩卄萨 遗著、 f 雪豹 J 出版。 

A ♦克 ”空' '的展览，伊里斯•克莱尔特画廊.巴黎♦塔基斯早期的"电磁雕塑'’。 


1959 L •格诺， f 私姬在地铗中> •萨洛特， 、天象仪》 

•施瓦兹 -匕尔 （ Schwartz - Ban ). (最后一个正义者）•西蒙诺夫， 《生者与死者》. 1959- 
1964年、 

A •尼梅耶.巴西利亚城的首批建筑。 


1960 L •马尔蒂耐，（普通语言学原理 > •佩罗斯， 《粘贴画》•西《弗兰德公路》 

* 贡布洛维奇， 《淫书 : K 

A •彼埃六 • 莱斯塔尼， 《新现实主义宣自》 * 伊夫.克兰， 〈海 绵浮雕 


1961 M* 卡奇， （寂 静入 

L ■加尔布雷斯， f 富足的年代）•格拉斯， f 铁皮鼓久 

A ♦波依斯被任命为杜塞尔多夫学院的雕塑教授■芒佐尼， II 活的"雕塑 
♦ 视觉艺术研究"团体 (GRAV) 成立 

卞 ™— - F — 11 - -- - v 、 - nr-n^.-.u. _ _ _ 

1962 L •列维-斯特劳斯， 《野性的思想》•曼尔, (群岛.上的话语> •伯吉斯，（发条橙） 

•索尔仁尼琴， H 尹万•丹尼索维奇的一天》。 

A •沃霍尔， 《玛 丽莲- 梦露》 *阿尔芒， 《肖邦的滑铁卢》 

■杜布菲，开始创作 “Hourloupe" 系列 

■皮斯 托莱托^第一批（镜画》 

♦克雷芒 * 格林伯格在提及巴耐特 ■ 纽曼、马克.洛特科和克利福德.斯蒂尔时谈到“色 
彩场' 


1963 L •勒克莱齐奥， 《诉讼笔录》。 

A •丁格利， 《我找到了》, 1963-1964 年. 

- - —' -- - - --- -___ 

1964 L *萨特拒绝接受诺贝尔文学奖，同年创作了 浯入 

A •劳森伯格，荣获威尼斯双年展大奖•沃霍尔， 《九个杰姫》 

曰常生活神话"展览，巴黎市现代艺术博物馆„ 

- — - - -「-____ — 

1965 L •毛泽东（红宝书)译成法文♦马尔库塞， 《文化与社会》 

*佩雷克， 《物 >。 

A •加西奥-塔拉博展示 “叙事 性具象格勒兹画廊.巴黎。 

■■■ * ■■ ■ - —— . --- - - 

1966 L •福柯， （词 与锪）•加蒂.戏剧， 《致一把电椅的公开颂歌》 

•卡达雷 （ Kadard ) . f 死亡军驭的将军，•瓦西利科斯 ❿哈威尔， 《花园晚会》 

•索尔仁尼琴.彝症患者公寓入 

A * 巴尔蒂斯， 《土耳其寝室》 •在纽约的犹太博物馆展览"原始结构" 

♦罗伯特 • 文杜里，（建 筑的复 杂性与矛盾性 ，中阐 述后现代主义 
月1 £ B . GRAV 团体 展示’ 大街上的一天 '' 巴黎 n 


1 M 7 L •阿拉贡，（布朗什或遗忘_> •雷兹瓦尼， 《光年) 

•加西亚 ■ 马尔克斯 ，《百 年孤 独》。 

A ♦希戈尔 （Sega K 《餐馆窗边》第1号作品 * 巴黎现代艺术博物馆“光线与运动 〃展览 
* 切兰特 '朴 素艺术 

•理 查德， 朗格拍摄行人在草丛上留下的足迹。 


1968 L ♦波德里亚尔， 《物的体系》 ♦尤瑟纳尔， 《苦炼》 ♦杰克.伦敦. (供认} 

A •基恩赫尔兹， 《可携式战争纪念》 mm 尔兹.《爱斯基摩人的圆顶冰屋》 
♦马塞尔 • 杜尚去世*布罗德泰斯创建了现代艺术博物馆，鹰室。 


138 mm 










1969 L * 德 勒兹， 《反俄狄浦斯》。 

A ■汉森， 《超市女人》 ♦库耐里斯 . 《十 Z . 四活马 >. 阿蒂戈画廊 

•哈洛德 • 塞曼在伯尔尼举办'_态度即形式"的展览 * 约恩， 《供 与求》 
♦波依斯， 《小分队 k 


1970 L * 莫诺. <偶然与必然 X 又克， {守 n 员罚点球时的焦虑》。 

A <激浪 ir 在科隆的艺术节丄出现•斯密森， 《螺旋》 材料/表面"团体。 

■ 1 - - -- - - - ■ ■ ___ 

1971 L ■伊里奇， 《没有学校的 社会》 •库《精神病学与反精神病学》 

•汉克， <在康斯坦茨湖边骑行 h 

A •彼尼翁-埃内斯特在巴黎张贴2000名死者卧像的丝网印刷品 

♦德.玛利亚，（雷电场，（构思.1971年：完成， 19 M — 1977年）。 

------ - - — - ■■ _一_ 

1974 L •德里达』 《丧钟 k 

A •埃洛， 《鱼的景色》 * 巴黎当代艺术国际展览会旧 AC )。 

- - ------- 

1 * - " -«- ■■ ■ 

1975 A ♦纽约艺术家广场 的‘涂 鸦艺术'展览•塞曼在整个欧洲举办展览"孤独的机器 

【 - - - - - .-■ W. - - 

■■ 1 ■■ ■■■ ■ - 

1978 L ♦佩 雷克， 《生活 使用指 南》。 

A ♦彼尼翁-埃内斯特， { 兰波入 


1979 M 尔班‘伯格 (Alban Berg ) 的作品（避璐)在巴黎歌剧院首次公映由谢洛导演 

A •詹克斯发表后现代宣言性的作品 《后现代建筑语言》。 

■ ■ _ _ 

- - - -— _ _ _ __ 

1980 L •斯泰伦， (索 菲的选择》•後柯 ,^政瑰之名入 

A ♦"埃 利翁在中国 '展览 ♦威尼斯双年展的超先锋派展。 

- - - - - --- - - - 

^ … ---- ■ 

1981 M *布莱兹， (颂 歌》。 

A * 尼斯 的‘向 由具象 '展览 

♦(袼尔尼责>离开纽约的现代艺术博物馆，转到马德里的普拉多美术馆。 

' — ■■… ■■ —. -,_ 

"' ""* ■ - - - —i - ■■! _ _ __ 

1982 A <让事物教我们"展览，伯尔尼市立博物馆 

♦塔基斯， 《三个音乐空间图腾 》,蓬皮杜中心论坛 
•墨西哥塔玛约博物馆创立 

f 神话，戏剧、悲剧"展，圣艾蒂安工让和艺术博物馆 

态度，观念' 意象_ 60/80年代' 阿姆斯特月的现代艺术博物馆。 

1983 A ♦阿斯克新城博物馆幵设•塞?立‘（克拉拉-克拉拉久巴黎杜伊勒利宫花园 

f 后涂鸦艺术'‘展，辛德尼•贾尼斯画廊，纽约。 

1984 A %《20[ U 纪艺水中的原始主义 》,纽约现代艺术博物馆 

•悉尼第五届双年展希望成为倾听具像艺术复兴的'对立实验室 ’ 

♦'艺 术反歧视’集体巡回展 

♦白南准为蓬皮杜中心的论坛设计三色摄像。 

----- - - ._ _ __ 

1985 A •乔治-蓬皮杜中心的"不朽之作‘'展览•克里斯托在巴黎包装“新桥- 

♦"风格与混沌"展.卢森堡公园博物馆，巴黎 

♦在巴黎的萨莱府邸设立毕加索博物馆 u 

- rj - ■ ___ 

- - -- . _ _ _ 

1986 A •波侬斯去世•布伦，双重的平台' 王宫广场的奢名〜柱子' 巴黎 

•在巴黎创立奥塞博物馆 

* 瓦尔 拉夫， 里夏茨/路德威格 （ Ludwig ) 博物馆在科隆设立 
* 当代艺术博物馆 ( MOCA ) 在洛杉肌落成。 


139 mm 



大事年表 


1987 A •努韦尔，阿拉伯世界研究所 ( IMAL 黎•圣艾蒂安的新艺术博物馆创、>。 


1988 A •在巴伦凶亚创立现代艺术亨院•在普拉多设立佩奇 ( Pecci ) 博物馆 

* 由塞曼在柏林组织的远禽 Q 寸代精神展览会 D 

. ______ _ ___ —■ ■ - - - — ----- - - ■ ■ ■■_■■■■ -— 

1989 A •卢浮宫的玻璃金字塔建成♦乔治■-篷皮杜中心和维莱特城的"大.:也魔术师"展览 

普绍普 （ Mapplethorpe ) 的绘画因其淫秽性"在华盛顿的考尔科 * ( Corcoran ) 美术馆被 

禁止 展览。 


1990 A •凡.髙的 f 加歇医生肖像>在纽约的克里斯蒂泊卖巧达到了 8250 万芙元的天价 

•克里斯蒂安■德 ■ 波茨昂帕克卉 P 黎维莱特城设计的音乐厅初期工程竣工 
•梅3克 （ Meymac ) 的 CAC 展： " 是有 一 种 ’ ( X 分艺术 j " 

■■■■■■■ ■■ __ __ __ __ —■ — ■ ■■国 -—— ■ ■ — — ■ ■ ■■^■■圓 ■ ■ ■ — ■ ■ ■ — ■ ■ ■■■ ■ 

1992 A 擊乔治 -蓬皮杜中心的'‘宣言''展♦在里昂的刍代艺术空间"批评性具象 "展览 

* 培根和维埃拉•达 • 茜尔瓦去世。 


1993 A •存 R 黎大皇宫举办 t 设计。世纪之镜展览 < 身体的灵魂；艺术与科学~展览，大皇宫 

•在乔治-篷皮社中心毕办的 "麦尔 考 ■ 莫茉"回顾屐 

•诺曼_福斯特在尼姆设计建造~艺术方城"■爱德华 • 彼尼翁 去世。 


1994 A •乔治-篷皮杜中心的”打破极限，艺木与生活， 1952 — 1994" 展览 

♦让、努韦尔设计的卡地亚基金会开幕.巴黎的拉斯帕耶大街 
•皮埃尔 ■ 苏拉曰为孔克的圣女福瓦教堂绘制玻璃窗 
參基恩赫尔兹去世 d 


1995 A •让娜 • 克莱尔主 持威尼 斯双年展一百周年纪念展览 

♦克里斯托与让 娜- 克洛德"包装"柏林的国会大厦 
♦《过 渡的仪式:世纪末的艺术》 m , 塔特陈列室 f 伦敦。 


1996 A •由伊夫-阿兰 • 布瓦和罗萨林德‘克艿斯倡议的…无定形’艺水是怎么冋事？ " 展览在 

乔治-蓬皮杜中心举办 
•乔 治-蓬皮杜中心的"面对历史"展览 
•理 查德， 巴基埃，丹 ■ 弗拉文和杜安纳 ■ 汉森去世。 


1997 A •卡特琳‘大卫在卡塞尔举办第十届"资 料展" ( Documenta ) 

♦乔治-蓬皮杜中心的 '印记 "展 
參培根 的作品展在乔治-蓬皮杜中心举办 
•马 丁* 格罗皮 乌斯， 巴乌在柏林举办"现代主义时代"展览 
♦朱利安 • 施约贝尔执导电影 （ E 斯奎;^持），杰夫瑞 ■ 莱特在片中扮演主人公, 
大卫 • 鲍威扮演安迪‘沃霍尔 

•威策姆•德 • 库宁1詹瓦.里奇顿斯坦和维克多1瓦萨雷利太世 3 


1998 A ♦弗兰 克 • 盖里在西班牙的毕尔巴鄂建造的古根海姆博物馆开放 

♦安东尼奥 • 索拉和塞萨尔去世。 


1999 A •马克_洛特科的作品在巴黎现代艺术博物馆展览 

♦在威尼斯第48届双缶展上哈洛德*塞曼主持的"到处"展 ( dAPERTutto ) 


ho mm 
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